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PREAMBOLO 


È generalmente radicato il pregiudizio che lo stu- 
dio delle teoriche d' armonia sia uno de' più astru- 
si , a tale che si tiene per fermo bisognare parec- 
chi anni di lavoro per apprenderle ; e siccome si va 
dietro a molte cose senza vederle dì faccia , e sì 
ripetono perchè si è udito dirle , accade però che 
il maggior numero degli amatori di quest ' arte che 
ha tanta importanza nella coltura della società mo- 
derna , si rimanga da uno studio così allettante ed 
insieme così agevole quando si prenda pel suo ver- 
so ; e d' ordinario que' pochissimi che vi si appli- 
cano , tornano ben presto a rifuggirsi nell' ignoran- 
za primitiva , spaventati dalla oscurità enigmati- 
ca di certi volumi che sembrano trattati di scienza 
occulta . Ecco in qual forma pretendevasi d' insegnar 
la musica dall' eruditissimo Martini: « E' hanno due 
» strade , nella prima delle quali l' Agente dopo 
)) la percussione lascia al Paziente il carico di ri- 
d solvere; nell ’ altra ì fatta che sia la percussione , 

8 entrambi unitamente risolvono , muovendosi in tal 
» modo , che mentre il Paziente è costretto a discen- 
di) dere , può l' Agente con somma libertà su e giù 
t> portarsi d.... / ? — L ' agente ed il paziente nell' in- 
tenzione dell' autore non sono che due suoni , ma 
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in sostanza il paziente è il lettore , che in questa 
specie di gergo tenebroso , imbrogliato , risolve di 
gettare il libro dalla finestra. P' ha nondimeno del- 
le grammatiche d' armonia in facile dettato , ma co- 
sì laconico che riescono inutili quando si abbia un 
maestro , ed inutilissime quando si voglia studiar 
senza maestro ; v' ha poi dei trattali d' armonia , 
che presuppongono il lettore già istrutto di certi 
principii e di certe nozioni fondamentali che tutta - 
via non sono a bastanza dichiarati nelle gramma- 
tiche ; ma nessuna , eh' io mi sappia , la quale rac- 
chiuda ne' suoi limiti estremi , dal nome de' suoni e 
da' loro rapporti più semplici , fino alla cognizio- 
ne della natura e delle leggi di lutti gli accordi 
su' quali poggia il sistema armonico moderno. Di 
ciò avviene che non di rado incontriamo amatori di 
musica valentissimi di suonare , e totalmente inca- 
paci di sottoporre un basso ad uno de' più sempli- 
ci canti popolari , o di trasportarne l' armonia per 
favorire a' mezzi vocali del cantante ; mentre egli 
pare che contribuisca assai più a' propri ed agli 
altrui piaceri musicali chi in una serata in famiglia 
possa, non dico altro , trovar prontamente l'armonia 
corretta a quattro canzoni o ad uno stornello can- 
tato a memoria , che chi non sappia altro fare che 
suonare dieci variazioni di forza ultra. 

Per provvedere a tale armonica incapacità , ho 
immaginato di sviluppare , come ho potuto il meglio , 
quello che non è nelle grammatiche , e che ne' trat- 
tati gravi d' armonia è con forme poco acconce al- 
V intelligenza sfornita di nozioni musicali : di rive- 
lare all' ignaro di musica, partendo da' più semplici 
elementi , il segreto del meccanismo armonico, cioè 
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del modo come . valersi di essi f crearne delle corri- 
' binazioni per cavarne determinati effetti; e ciò con 
un metodo che ho studiato di rendere sì facile , che 
‘basta intender la lingua ed avere uri intelligenza 
anche mezzanamente musicale , per comprendere il 
* libro da un capo all' altro. 

Gli esempi pratici per le applicazioni delle teo- 
riche nel libro dichiarate sono posti in caratteri 
d' alfabeto comune , appunto perchè il libro s' in- 
dirizzi a coloro anche i quali non si conoscono an- 
cora di scrittura musicale , o che non sono già a 
bastanza provetti di leggere le due chiavi del bas - 
i so e del violino , e quattro o cinque note ad una 
volta negli accordi. Ciò mi pare che presenti il van- 
taggio d' istruir d' armonia quelli altresì che di pro- 
posito vogliono rimanere ignari della nota musica- 
le , intendo dire de' suonatori ad orecchio , il cui 
numero è esteso fra noi altri in Italia , grazie al 
nostro squisito sentimento musicale . Chi si propone 
di studiare regolatamente conviene che apprenda a 
pari passo le note ed i tempi musicali , di cui trat- 
tasi nel capo secondo , e trascriva sul pentagram- 
ma ciascuno degli esempi a misura che li studia , 
cominciando dalle scale. E questo , oltre che assue- 
- fà lo studioso alla scrittura musicale , gl' imprime 
più saldamente nella memoria i principii. Studian- 
do in siffatta guisa ì e come è detto nella nota che 
troverà a pag. 21 , son fermo a credere che pos- 
sano bastar pochi mesi ad una buona intelligenza 
per apprendere a praticar l' armonia fino a saper 
accompagnare qualsivoglia canto , e volendo innol- 
trarsi , poter ben comprendere i trattati di contrap - 
l punto. 
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Gli esempi non oltrepassano il limite di quattro 
ottave , la prima delle quali , ossia la più grave 
è distinta co' carati eri do RE mi fa sol LA Si, la 
seconda con Do De Mi 1 Fa Sol La Si , la terza con 
do re mi fa sol la si e la più acuta con do re mi fa sol la si. 
A piè di ciascun esempio è indicato il tempo ed il 
valore delle note (a). 

Per non imbrogliare la mente del lettore ho spes- 
so adoperato , specialmente ne' primi esempi , gli 
accordi con tutti i loro suoni , mentre con una di- 
sposizione rigorosa di parti ne andrebbe soppresso 
alcuno , la qual cosa ho sviluppato in uno degli ul- 
timi capi del libro. 

A risparmio di citazioni dichiaro di essermi va- 
luto di tutti i lavori a me noti de' buoni trattatisti. 

(a) Le due ottave gravi corrispondono a quelle della chiave di 
basso dal do grave che denotasi nel pentagramma sotto i righi, fino 
al si sui righi ; le due altre ottave corrispondono a quelle della 
chiave di violino dal do basso sotto i righi al si acuto sopra i ri- 
ghi ; ossia dal secondo do grave di un pianoforte a sette ottave al 
penultimo si acuto. V. Tavola a pag. 18. ed avvertenza a pag. 6*. 
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OSSERVAZIONI SULLA MUSICA 


La Musica riguardata nella sua parte meccanica si occupa di com- 
binare de’ suoni in modo da soddisfare l’adito; riguardata nella sua 
parte spirituale cioè nell’espressione che è il carattere essenziale di 
tutte le arti , intende a destare nel fondo dell’ anima un certo nu- 
mero di sentimenti semplici mercè di snoni combinati fra di essi; o, 
in altre parole , di trasfondere ne’ suoni la vita intima degli af- 
fetti, i misteriosi movimenti dell’anima, sia che la musica accom- 
pagni la parola , o che faccia da se un tutto indipendente. £ pe- 
rò il suono entra in essa come elemento puramente musicale , o 
come elemento poetico. 

La musica che si compiace esclusivamente della successione rit- 
mica de’ suoni, delle modulazioni, della composizione degli effetti 
armonici nelle loro svariate combinazioni, che si aggira in ciò che 
propriamente costituisce la scienza dell’armonia , e che non tende 
ad elevarsi nella regiooe del sentimento, non merita propriamen- 
te parlando il nome di arte ; il quale le si deve sol quando nel 
concerto de’suoni e ne’ioro diversi ed artifiziosi modi di successio- 
ne , un sentimento , uu pensiero è espresso con verità. 

La musica che manca della sua parte ideale dell’espressione può 
nondimeno aspirare al nome di musica dotta , quando sappia os- 
servare un ordine artistico nella disposizione de’ suoni, adoperare 
con discrezione e conoscenza di effetti i suoi mezzi meccanici in 
guisa che allettino l’adito: quando sappia insomma trattare scien- 
tificamente una forma materiale di suoni , un pensiero puramente 
musicale, e svolgerlo come nozione intellettuale armonica , o come 
immagine e composizione simmetrica e quasi architettonica di suo- 
ni; a tale che per gli amatori e per quelli specialmente di un gu- 
sto esercitato sì presenti come unità e varietà di un’opera d’arte, 
e per i conoscitori anche come sillogismo musicale. 

A questo genere di musica dotta et sembra che appartengano que’ 
canti poveri di melodia che si svagano nelle transizioni armoniche, 
nelle volate e ne’ trilli ed in ogni maniera di rifioriture , e dove 
la difficoltà dell’esecuzione diventa l’interesse principale ed il fondo 
unico del godimento. A questo genere appartengono quelle varia- 
zioni istrumentali di forza ultra nelle quali lo scrittore pone in o- 
pera tutti gli espedienti dell’arte, si dibatte fra gli ostacoli che gli 
oppone l’ attrito della propria fantasia con quella dello scrittore 
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della melodia , e che dopo di averli vittoriosamente soggiogali , si 
rivolge all’ abilità tecnica dell’esecuzione, richiede una mano che 
lesta come la saetta ne tramandi i suoni agli attooiti ma bene spesso 
non commossi uditori. A questo genere di musica dotta ed in un 
grado più eminente appartengono quelle musiche . nelle quali il 
gusto popolare non ritrova l’espressione chiara de'senti menti, dove 
esso si sforza di raggiungere la significazione a traverso de’ più 
svariati movimenti di suoni; a questo genere appartengono insom- 
ma quelle musiche che i conoscitori ammirano , il pubblico pro- 
scrive , gli archivi ricoverano. 

La musica che non desta delle immagini , che non rinnova nel- 
l’animo delle affezioni e de’senlimenti scordali o che non lo dispone 
a riceverne , è un vano suono che percuote inutilmente l’orecchio. 
È però che bene spesso poche note malinconiche di zufolo cam- 
pestre , un accordo indistinto di voci , il suono lontano di un 
organo ci lasciano andare alle più dolci emozioni e alle più care 
ricordanze (a). 

» L’arte a dice il più grande pensatore moderno, i eui principii 
ci hanno guidato nell’intero lavoro » deve risvegliare tutte le po- 
tenze che sopiscono nell’ anima, rivelare alla coscienza ciò che v’ha 
di più profondo e misterioso nel cuore e nel pensiero dell’ uomo , 
con tutti i contrasti, le opposizioni e le contraddizioni della sua na- 
tura , le sue grandezze e le sue miserie, le sue pene e le sue soffe- 
renze , tutti i sentimenti e tutte le passioni .... L’arte raggiun- 
ge questo fine mercè l’illusione che rappresenta per noi la realtà ». 

Di ogni musica , sia che ambisca soltanto ad appalesarsi come 
scienza armonica, o di addentrarsi fino al cuore , è condizione in- 
dispensabile la chiarezza dell’armonia ; senza la quale i più dotti 
lavori delle più complicate combinazioni di suoni e delle più ar- 
tifiziosamente condotte, a nuU’altro valgono che ad affaticar l’orec- 
chio ed a stancar 1’ animo , che si sforza di raggiungere se non 
l’idea , una simmetria esteriore, un riposo dalle continue opposi- 
zioni degli svariati movimenti di suoni e di ritmo, dagli invilup- 
pati iotralciameuli di modulazioni e dallo irrequieto agitarsi delle 
dissonanze; e niun affetto mai in tante migliaia di suoni, e da que- 
sta lotta iioq sorge il trionfo della melodia che è l’elemento essen- 


te) a Like thè gale which sigbs along 
Beds of orientai flowers , 

Is thè gratefol breath of song 

That once was beard in bappier hours. 
Filled with baiai , thè gale sigbs on , 
When thè flowers bave sunk in death , 
So when pleasure ’s dream is gone, 

Its inemory lives in music ’s breath ». 

Moo&e. 
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ziale della musica , il suo principio dominante , poiché rappresen- 
ta F unità ed il ritorno dell’ anima su di se stessa. E sempre che 
per attraverso i più ricercati ricami di suoni , F armonia si con- 
servi di facile apprensiva all’udito; sempre che questo torrente di 
scale diatoniche , cromatiche ed enarmoniche non inondi il canto 
principale , che si rimanga a galla come nave in tempesta , gli 
effetti possono esser raggiunti e spesso anche riuscir felicissimi — • 
La musica senza chiarezza d’ armonia è come uno smisurato quadro 
di pittura , di cui F occhio dello spettatore non può comprenderne 
l’unità, perchè avviluppata in un affollato ammasso di particolari, 
nè la varietà se non dopo travaglio sostenuto, sebbene la prospet- 
tiva, il colorito e le ombre sieno perfettamente ordinale. 

La forma sotto la quale F artista deve concepire ii suo soggetto 
è il sentimento in ciò che ba di più intimo. 11 sentimento ne’ limiti 
estremi della sua generalità racchiude differenti affezioni particolari 
dell’ anima, dalla serenità più tranquilla e spirituale (ino alla mas- 
sima esaltazione della gioia , dalla mestizia meno sconfortante al 
dolore più acerbo. La musica nondimeno toglie all’ espressione di 
questi sentimenti ciò eh’ essi hanno di violento, temperandoli mer- 
cè la cadenza e la misura musicale de’suoni. E nella stessa espressio- 
ne della gioia, la melodia che è veramente uscita dall’ anima del- 
F artista e dettata dal sentimento spontaneo musicale , conserva un 
fondo intimo di dolce mestizia (a). # 

A questi due sentimenti generali della gioia e del dolore, i soli 
che la musica può determinare nella sna espressione , e fra’ quali 
tutti gli altri si raggruppano , corrispondono i due modi della mu- 
sica o le due sue armonie fondamentali , la maggiore e la minore, 
non che in un rapporto più o meno intimo la varia concitazione 
del ritmo , le opposizioni delle dissonanze , la diversa natura degli 
accordi e F indole medesima della melodia. 

Tutte le arti sono identiche nei rapporto che esse hanno con l’a- 
nima che è appunto l’espressione, ma differenti nel rapporto coi 
sensi , poiché ciascuna ba la sua forma speciale come organo di 
trasmissione del bello. Per la qual cosa ciascuna deve rappresen- 
tare il bello ne’ limili delle sue forme sensibili, de’ suoi mezzi 
meccanici, e non invadere il campo delle altre arti. Come di- 
chiarazione di questo principio riportiamo un episodio delta vita 
artistica di Haydn , togliendolo da un illustre scrittore francese: 
Un direttore di teatro al cui salario era l’illustre Haydn per provve- 
dere alla sussistenza della sua famiglia, volle esigere da lui che 


(a) . . . . dans tout pays le chant naturel de l'homme est triste , lors 
infime qu’ il exprime le bonheur. Notte coeur est un instrument incomplet , 
une ty re où ii mauque des cordes, et où nons sommes forcés de readre les 
accenta de la joie sor le tou consacré aux soupirs. 

Cuimnim, : 
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egli esprimesse le varie scene di una tempesta : il fischio del vento 
ed il fragore del tuono erano ben facili ad esser ritratti , ma in 
qual maniera dipingere il lampo della folgore che squarcia le te- 
nebre della notte , con quali mezzi rappresentare soprattutto 1’ e- 
lemento più spaventevole della tempesta nell’agitarsi irrequieto del- 
le onde, che ora s’innalzano come montagne e spingono la nave in 
aria , ora si profondano negli abissi come per ingoiarla. Haydn 
voleva rappresentare l’ immagine di questo sconvolgersi de’ flutti , 
che egli riguardava potentissimo a metter terrore nella dipintura 
di un naufragio, e però si sforzò di porre in rilievo questo alterno 
levarsi e precipitarsi de’ cavalloni da montagne in voragini; egli 
combinò de’ suoni , adoperò il più sottile magistero che l’arte e la 
potenza del suo genio gli suggerirono , ma tutti i tentativi riu- 
scirono vani , ed egli dovè rinunziare a risolver questo proble- 
ma — - Dieci anni dopo circa Haydn tornò sulla difficoltà , e pren- 
dendo ad esaminarla da filosofo , comprese che essa rimaneva in- 
solubile in un senso e nell’ altro polea risolversi ; egli riconobbe 
cioè che de' suoni non sarebbero mai valevoli a rappresentare delle 
forme , che la musica può esprimer solo delle idee , de’sentimenti, 
e non mai delle forme corporee , delle figure ; che le immagini 
che essa desta essendo puramente ideali e non materiali, l’ artista 
però deve fare di eccitare le medesime emozioni che sono destate 
dalle forme , ma per via de’ mezzi speciali e propri della musica. 
La melodia bisogna che rinunzii a dipingere de’ movimenti fisici e 
materiali, come quelli del sommuoversi delle onde, ma mercè dei 
suoni essa può produrre il sentimento che comprendo 1’ anima in 
presenza di uno spettacolo così grande. Haydn adunque studiò di 
esprimere il dolore e lo spavento, e così pervenne non solo ad ap- 
pareggiarsi al pittore , ma a superarlo altresì , poiché alla musica 
e dato di raggiunger I’ espressione ad un grado maggiore , e però 
di commuovere più profondamente della pittura (a). 

Pretendere nondimeno d’ imprimere un concetto definito alla mu- 
sica , che cioè essa pervenga alla determinazione di alcune speciali 
situazioni morali , di alcune relazioni esteriori , all’ espressione di 
alcuni sentimenti eccezionali e complessi. dell’anima, è opera vana; 

f ;li sforzi dell’artista rimangono infruttuosi sempre ch’egli adoperi 
e sole forme della sua arte , senza farsi lecito di ricorrere a quelle 
delle altre; poiché il suono essendo ad una volta ciò che vi ha di 
più profondo e di più astratto, il carattere della musica deve es- 
senzialmente rimaner vago e generale. 

Alla sola poesia è dato come eminentemente rappresentativa, di 
determinare il concetto preciso e di raggiungere 1’ espressione dei 
sentimenti più particolari, per la realità delle immagini che il lin- 
guaggio poetico presenta allo spirilo , poiché i suoi elementi sono 


(a) V. Cousin phil. du beau. 


le parole , le quali e discendono all’ anima e dipingono alla fanta- 
sia , e sono ad un tempo medesimo forme ideali e forme corporee, 
sentimenti ed immagini. 

Dal collegamento della musica alla poesia procedono gli effetti 
più maravigliosi sulla sensibilità umana , per ciò che l’una deter- 
mina il sentimento speciale , l’altra lo trasmette nella regione più 
intima dell’anima. • * 

La musica può combinarsi con la poesia come accompagnamento, 
ciò che ba luogo ne’ recitativi della musica drammatica, ovvero può 
la poesia accompagnar la musica come interpetre del pensiero che 
questa racchiude. In ambedue i easi i suoni debbono corrispondere 
ed armonizzarsi con la situazione morale che la poesia determina; 
ma nel primo può anche >1 testo avere un valore poetico indipen- 
dente , nel senso cioè d'individuare l’idea con le forme del lin- 
guaggio poetico, talché la musica non abbia nulla di più ad aggiun- 
gere all’espressione ; ma per contrario nel secondo caso, la poesia 
deve studiare di rimanere inferiore alla musica , e per cosi dire 
superficiale e generale ; il testo deve esserle soggetto , in quanto 
che non deve avere altro valore , che di rappresentare più pre- 
cisamente P idea che P artista ha scelto come soggetto determi- 
nato della sua opera. Di guisa che un testo che racchiuda pensieri 
profondi o che 9i aggiri nel genere descrittivo, può assai malage- 
volmente accomodarsi alla composizione musicale. Co9ì il canto dei- 
P Ugolino , lasciando stare degli altri simili tentativi fatti poste- 
riormente, a noi pare che rimanga d’assai inferiore al testo, però 
che al bello poetico sovranamente espresso la musica non ha niente 
da aggiungere, ed essa che deve apparire come principale è soffo- 
gata dal testo , non rivelando che un’ opposizione costante tra io 
sforzo musicale di quei grande artista di sorpassare ed aggiungere 
alla parola, e la potenza dell’idea poetica determinata cbe vince 
ed impera sovr’essa , per la ricchezza delle immagini, per la per- 
fetta precisazione de’ particolari, per ia grandezza e profondità del 
sentimento. 

Non s’ intende tuttavia dire con ciò che il testo debba esser 
triviale nella sua forma e senza dignità nel pensiero, ma lontano 
da ambedue gli estremi della profondità dell’idea , e della fri voliti 
ed insipidaggine ; sicché nel genere lirico determini la situazione 
ed il sentimento con verità e semplicità , ed insieme con gaiezza e 
vivacità ove il soggetto comporli; e nel genere drammatico si limiti 
a dare la concezione chiara dell’ idea alla mente , senza cercare 
di commuovere profondamente 1’ anima , lasciando invece questa 
parte dell’espressione alla musica. 

Il gusto musicale moderno discostandosi dal ricercato della musi- 
ca tende sempre più a rialzar l’arte nel suo carattere morale della 
rappresentazione del bello e del vero , e le va rivendicando la sua 
potenza sull animo, che forse avrebbe interamente perduta, quando 
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si fosse lasciata andare alla propria iodi pendenza ed alla separazione 
da ogni determinazione di pensiero. 

Una qualità che pare speciale dell’ epoca nostra musicale è di 
avere precisato distintamente la differenza in musica del genere 
lirico e del genere drammatico , differenza cbe quasi non esisteva 
punto nella generazione passata , la quale H aveva identificato in 
uno , cioè nel genere lirico cbe diventava drammatico, sol perchè 
accompagnato dalla forma drammatica della poesia e dalla situa- 
zione caratteristica della scena. Or se la lirica si distingue dalla 
drammatica in ciò cbe l’una è i’ espressione del pensiero e del 
sentimento individuale ,el’ altra di uno svolgimento di passioni 
ed affetti coni rat i ed opposti ; cbe la prima si aggira nel mondo 
interno dell’emozioni dell’ anima . e l’ altra nello sviluppamento 
dell’ attività umana con quella di una provvidenza cbe governa il 
corso degli avvenimenti, è chiaro cbe la musica congiunta al pri* 
mo genere di poesia deve concorrere ad esprimere con la melodia 
I sentimenti personali , e nel secondo la discordia delle passioni 
in una lotta d’ interessi e di opposizioni , incarnandosi dirò qnasi 
al dramma e formando un tutto compatto ed organico. Ond’è cbe 
la melodia è alquanto receduta dal dramma musicale moderno , 
non perché non possa accomodarsi alla situazione caratteristica , 
ma perché talora la situazione drammatica non t’esige, ovvero 
non comporta uno sviluppamento tranquillo di essa il quale raf- 
fredda l’ impelo ed il calore detrazione , ed ha bisogno invece di 
scuotere fortemente l’animo con movimenti (ali di melodia, i quali 
non possono trovare il loro principio che nei rapporti armonici 
più profondi; ed il grande artista sa ritrovare l’espressione nell’ar- 
«ionia , nella successione degli accordi , egualmente cbe nella me- 
lodia. 

11 gusto moderno esige forma e fondo, reale ed ideale, chiarezza 
ed espressione. Ed ecco però il disfavore per ogni musica esclusi- 
vamente dotta , e di difficile apprensiva all’ udito e di niun valore 
spirituale. Onde la decadenza quasi compiuta delle variazioni istru- 
menlati o vocali che non rivelino un pensiero; nella musica dram- 
matica proscritte le cavatine cbe adoperavano la voce* umana nelle 
volate e ne’ gorgheggi , le cadenze interminabili, l’uniformità siste- 
matica nella contestura generale de’ duetti o de’ terzetti, la trascu- 
ratezza prosaica e snervante de’recilativi, le importune ripetizioni 
e cbe so io; le quali cose non aggiungendo nulla al pensiero già svi- 
luppalo , e, per contrario, interrompendo il corso dell’azione, di- 
ventano un puro lusso di musica, un a parte, direi quasi, dell’au- 
tore in cui egli si studia di dimostrare agli uditori la propria va- 
lentia, o di richiamar l’ interesse suU’abiiiià tecnica di uua prima 
donna, senza curarsi dello svolgimento drammatico. Ed ecco anche 
però il favore sempre più crescente per la musica di salotto cbe è 
del genere distintamente lirico, della quale l’espressione del senti- 
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mento particolare forma la base essenziale, ed in coi pare che pos- 
sa e debba permettersi l’ artista ciò che riprovavamo nella musica 
drammatica , di stemperare , dirò così , il sentimento individuale 
già definito e sviluppato , e di abbandonarsi alla voluttà del can- 
to come espressione degl’ interni e liberi movimenti dell’anima; il 
che sebbene non aggiunga nulla al pensiero definito , che anzi lo 
rimeni nel generale , dà però un godimento reale, destando la com- 
mozione degli uditori quantunque variamente disposti a sentimenti 
diversi , facendo che ciascuno assorto nelle proprie contemplazio- 
ni . vagheggi e poetifichi al movimento della melodia le idee care 
e favorite della propria immaginazione. 

La musica può esprimere gli affetti e le passioni più speciali 
quando il pensiero vien definito dalla parola , ma lasciata a se 
stessa e maneggiata dalla potenza dell’ artista , suscita nell’ anima 
un indefinito e misterioso vagare di sentimenti e di memorie , un 
agitazione di speranze e di affetti, un' aspirazione religiosa, un’ uni- 
verso d’immagini e d’idee grandi , che trasformando la coscienza 
presente del sentimento reale in una percezione più vaga , la solle- 
vano quasi alle visioni e alle delizie di una regione divina. 

I limili estremi e ben determinali della espressione generale della 
Musica sono gioia e dolore, questi due sentimenti semplici che sono 
la sostanza di tutti gli affetti e l’ emozioni dell’ anima, che fanno 
essi soli la storia dell’ uomo e delle nazioni , che avvicendandosi ci 
accompagnano dal nascere alla tomba , dal canto della balia al- 
1’ estremo requiem , e fra i quali si ravvolge incessantemente tutto 
il gran dramma della vita. 

» O Fede, Amore, Melodia! l’ estreme 
Reliquie del perduto Eden voi siete ; 

Siete i soli conforti onde rimase 
Una traccia fra noi che ne ricorda 
Dopo l’ alta caduta il glorioso 
Nostro natale: Oh come i dolci sogni 
Che ne recate un nodo intimo lega! 

Quando il tempo e le angosce hanno tarpati 
1 vanni dell’ amore , egli sovente 
Benché prono alla terra ama cangiarli 
Con F ali della Fede, ed essa, oh quante 
Volte all’ insidia del terreno amore 
In tutta la sua bella estasi è colta ! 

E l’ anello gentil che li congiunge 
Alla patria immortale , l’ idioma 
Del ciclo ove son nati e che del cielo 
Le memorie conserva è 1’ armonia. » 

X. Moore. 
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ABBREVIATURE TALORA USATE NEL LIBRO 


acc. accordo — b obem. bemolle — beq. bequadro— dies. diesis— dim. 
diminuito — diss. dissonanza — Dom. Dominante — ecced. ecceden- 
te — es. esempio — fond. fondamentale — inf. inferiore — inter. in- 
tervallo — raagg. maggiore — min. minore — p. e. per esempio — 

{ terf. perfetto — prep preparata — progr. progressione — riv. rivol- 
o — sett. settima — sp. specie — sup. superiore. 
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CAPO PRIMO 


Nozioni generali di Musica e di 

Acustica. 


Gli elementi semplici e materiali della musica so- 
no i suoni , i quali si sviluppano in melodia ed ar- 
monia che riposano sulla base astratta della mistira e 
del ritmo . 

Alla melodia appartiene il canto o motivo che è: 
successione di suoni isolati; all’armonia appartiene Yac- 
cordo che è : riunione di più suoni percossi simulta- 
neamente , la cui combinazione soddisfa l’ udito. 

Queste due parti costitutive della musica vanno in- 
timamente connesse , a tale che non possono conce- 
pirsi 1’ una senza F altra. . In una successione di ac- 
cordi 1’ udito scorgerà una melodia formata da’ loro 
suoni più acuti o sensibili. E viceversa: in un can- 
to non accompagnato dagli accordi , V udito suppone 
quell’ armonia su cui la melodia è poggiata , o , più 
propriamente parlando, che emana dalla melodia che 
quasi ne richiama all’ orecchio i suoni. 

Tutte le melodie possibili non sono che combina- 
zioni ritmiche di suoni fra soli dodici, a varie distan- 
ze fra loro. 

1 
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L’ armonia di tutta la musica moderna , sviluppa» 
ta nelle sue innumerabili combinazioni , ne’ suoi vari 
e sorprendenti effetti , consiste in soli quattordici 
accordi. 


/ 

La scienza con la quale la musica ha -relazione è 
V Acustica cioè quella che si occupa delle cagioni del 
suono e de’ suoi effetti fisici. Essa differisce dalla mu- 
sica nel suo senso generale, in quanto che considera i 
suoni fuori di noi , presi isolatamente . e si occupa 
de’ loro effetti puramente fisici , delle sensazioni che 
producono sull’ udito ; laddove che 1* altra li prende 
ad esaminare nelle loro combinazioni e nei loro ef- 
fetti morali , cioè nelle emozioni e ne’ sentimenti che 
possono essi destare nell’ animo. 

Guardando al suono siccome fenomeno puramente 
acustico , si riconosce essere esso prodotto dalle oscil- 
lazioni de’ corpi elastici le quali chiamansi in acusti- 
ca vibrazioni e che si trasmettono all’ udito per via 
di corpi elastici aneh’ essi , siccome è in principal 
grado l’ aria : ond’ è che un corpo sonoro percosso 
nella campana pneumatica donde è sottratta 1’ aria , 
non produce più suono di sorta; ed a misura che aria 
viene introdotta, il suono comincia ad esser distingui- 
bile ; fino a che lasciandole pieno adito , diviene più 
forte e ben percettibile dall’ udito. 

Le vibrazioni di una corda sono in ragione diretta 
della sua tensione ed in ragione inversa della sua lun- 
ghezza ; sicché più una corda è tesa, più numero di 
vibrazioni dà, più essa è lunga, tanto minor numero 
di vibrazioni produce. 

Il suono più grave percettibile dal nostro udito ere- 
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dettesi pei* lungo tempo corrispondere a trentadue vi- 
brazioni per minuto secondo, ed il più acuto a 16584; 
ma gli ulteriori esperimenti di Savart dimostrano che 
il limite de’suoni percettibili , dal più grave al più 
acuto , è fra quattordici in quindici vibrazioni in un 
secondo, lino a 48000. 

De’ suoni gravissimi ed acutissimi non si fa uso 
nella musica , sicché quelli fra i quali essa si ag- 
gira sono compresi in sette ottave che compongono il 
numero di 80 suoni circa , ciascuna ottava contenen- 
do la successione de’ dodici suoni naturali dal più gra- 
ve al più acuto e ripetuti nella medesima successio- 
ne più volte. Ciò rilevasi chiaramente nella tastiera 
del pianoforte che è lo strumento più comprensivo di 
suoni (1). 

In Acustica come anche in Musica chiamasi tuono 
il rapporto astratto di gravezza o di acutezza che è 
fra un suono e 1’ altro. La identità di tuono ne’ suo- 
ni dello stesso nome con la sola differenza di acu- 
tezza o gravezza dicesi timbro ; chiamasi dello stes- 
so nome la differenza di qualità dello stesso suonò 
prodotto da strumenti di diversa natura o da voci dif- 
ferenti. 

Nella durata delle vibrazioni di una grossa corda 
come quella di un contrabbasso , un orecchio delicato 
non ascolta solo il suo tuono fondamentale ma anche 
il suo terzo ed il quinto della successione : supposto 
do il suono fondamentale , si udrà pure mi e sol in 

(1) Per chi non possegga la conoscenza di uno strumento qualun- 
que su cui rendersi ragione de’ rapporti e delle modificazioni dei 
tuoni , siamo costretti di ricorrere alcuna volta in queste nozioni 
generali alla disposizione de’ suoni nella tastiera del pianoforte la 
quale ci servirà d’ illustrazione. 
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distanza di una o due ottave ; il che dà la prima 
idea deli’ accordo perfetto (1). 

Il vario rapporto numerico di vibrazioni acustiche 
fra due suoni o più percossi simultaneamente, produ- 
ce un vario fenomeno distinto co’ nomi di consonanza 
e dissonali za, secondo che essi affettano gradevolmen- 
te o sgradevolmente 1* udito. HJ però un accordo può 
essere più o meno dissonante di un altro, a misura che 
il rapporto del numero delle vibrazioni fra i suoni che 
lo compongono è più o meno complicato. * 

11 più semplice accordo è l ’ unisono che è prodotto 
da due suoni egualmente alti , quand’ anche sieno di 
diverso timbro ed intensità ; segue a questo 1’ ottava 
e poi 1’ accordo di quinta e di terza. ~f- ^ 

Questa breve enunciazione de’prineìpi generali di acu- 
stica ci pare sufficientemente dichiarare la causa dei 
suono e la ragione degli effetti armonici ; d’ altronde 
la conoscenza di essa non ha corrispondenza intima con 
lo studio musicale. 

Le cagioni delle sensazioni fisiche sull’udito sono a 
bastanza dichiarate ; ma non è così degli effetti morali 
della musica sul nostro organismo , della variabilità 
delle emozioni che essa desta sulla sensibilità e sulla 

(1) Sitnilmenle elevando lotte le corde di un’arpa ad un medesi- 
mo diapason o corista, le corde scosse dal vento produrranno l’ar- 
monia dell’accordo perfetto. Merita pure di essere osservato un al- 
tro fenomeno di vibrazioni simpatiche ne’ suoni. Si eleva ad un 
tuono qualunque una delle corde di uno strumento sulla quale si 
accorda una o più di altri. Scuotendone con l’arcbelto una, le al- 
tre daranno delle oscillazioni tali da agitare assai sensibilmente 
de’piccoli pezzi di carta poggiali sovr’esse. Qualunque identico suo- 
no sebbene di timbro differente, produce il medesimo effetto e però 
anebe ia voce umana di una intonazione perfetta. Il medesimo ac- 
cade nelle corde di un pianoforte esattamente accordato, nel quale 
la percussione di un suono produce visibili oscillazioni delie quinte 
e delie ottave di esso. 
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immaginazione, di questi fenomeni insomma puramente 
nervosi de’quali s’ignorano le cagioni intime, e si igno- 
reranno finché la storia delle funzioni nervose non fac- 
cia maggiori progressi in fisiologia. 


I suoni fra i quali si aggira la musica moderna so- 
no , rigorosamente parlando , dodici , quantunque set- 
te soli abbiano loro nome speciale e gli altri cinque 
intermèdi prendano nome dall’ immediato antecedente 
o seguente , però che vengono considerati essere quei 
suoni medesimi accresciuti di mezza voce o diminui- 
ti d’ altrettanto ; nel primo caso aggiungono la deno- 
minazione di diesis , nell’ altro , di bemolle , deno- 
tandosi queste modificazioni del tuono sulla carta mu- 
sicale col segno del diesis # o del bemolle \> (1). 

La serie de’ sette tuoni del primitivo periodo mu- 
sicale : do, re, mi , fa, sol, la, si, pare doversi riguar- 
dare come un fenomeno arbitrario ed inesplicabile, e 
particolare alla natura della nostra organizzazione, quan- 
do riflettasi alla distanza di tonalità fra un grado e 
F altro che non è punto costante come esamineremo , 

(1) Il tuono diesis corrisponde sul pianoforte al tasto immediata- 
mente seguente al tuono naturale, ed il tuono bemolle all’ immediato 
precedente, sieno questi bianchi o neri: mi $ corrisponde sul piano- 
forte al suo tasto bianco seguente che nella scala de' suoni naturali 
chiamasi fa, come fa corrisponde al tasto del mi naturale; dicasi il 
medesimo di do ^ corrispondente al si e di si Q corrispondente al do. 

Si riconosce tuttavia in Acustica fra il tuono accresciuto di diesis ed 
il seguente diminuito di bemolle, una differenza leggerissima di to- 
nalità chiamata comma e rappresentata dalla frazione 80/81; essi cioè 
si avvicinano talmente all’unisono, che le vibrazioni del primo so- 
no 80 e dell’ altro 81 . 
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poiché fra di alcuni potè introdursi un altro suono e 
fra altri non , cioè fra il mi ed il fa , e fra il si 
ed il do. 

La successione de’ dodici suoni chiamasi scala se- 
mitonata o cromatica , poiché ciascun suono differisce 
dal suo immediato seguente di semi tuono. 

La successione di sette suoni cominciata da qualun- 
que de’ dodici e compiuta alla sua ottava , la quale 
nella serie della scala cromatica conservi la progressio- 
ne numerica di 1, 5, 5, 6, 8, 10, 12, 1, dicesi sca- 
la diatonica. 

2 4 7 9 il 

do re mi fa sol la si do 

1 3 5 6 8 10 12 1 

Qualunque combinazione di suoni nei limilidi un’ot- 
tava si può riprodurre undici altre volte nel sistema 
musicale ne’ limiti di ciascun’ altra ; dal che segue 
che dopo avere esaminato i rapporti fra i vari suo- 
ni raccniusi in un’ ottava e p. e. da un do all’altro, 
ci troveremo di avere virtualmente esaminato i rap- 
porti e le successioni de’ suoni di tutte le altre. 

CAPO SECONDO 


Misura del tempo, ritmo e scrit- 
tura musicale* 

La disposizione musicale de’ suoni è il Tempo cioè 
il decorrere uniforme della durata continua, nella qua- 
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le ciascun momento è succeduto da un altro che spa- 
risce anch’ esso distrutto da uu terzo etc. A questa co- 
stante uniformità del Tempo nella successione non in- 
terrotta di momenti parziali di durata, corrisponde il 
pendolo nelle sue oscillazioni uniformi o isocrone , dal- 
la quale nozione partiremo per 1’ esatta intelligenza 
dei tempi musicali (1). 

La Musica divide la durala indefinita del Tempo in 
porzioni eguali , ciascuna delle quali forma una unità 
di tempo che si compone di determinato numero di va- 
lori parziali. Così le oscillazioni del pendolo possono 
venir divise quattro a quattro, o tre a tre o due a due. 

Da questa arbitraria divisione del tempo in porzio- 
ni più o meno lunghe di durata e divisibili in nu- 
mero pari o dispari di movimenti, derivano i vari tempi 
musicali pari o dispari racchiusi in una misura che 
denominasi battuta. 

La battuta adunque consiste in serbare una misura 
costaute per la durata arbitraria di suoni particolari, 
i quali vengono così subordinati ad una unità precisa 
di durata la quale ripelesi con immutabile e mate- 
matica uniformità. 

La necessità della misura nella Musica trova il suo 
principio neH’anima, la quale ravvisa la immagine della 
sua unità nella uniformità del tempo fra la moltipli- 
cità de’ suoni. 

(1) Per misurare il tempo musicale a movimenti isocroni si u<a 
il Metronomo. È questo una piccola macchinetta a pendolo oscil- 
lante mercè di una ruota dentata a scappamento. Un’ asta che è * 
il prolungamento superiore del pendolo esce fuori di questa mac- 
chinetta a forma di torre ed è segnata con numeri per tutta la 
sua lunghezza. A misura che un anello mobile di metallo si a- 
dalta ad uno de’ numeri, il pendolo dà oscillazioni isocrone dal- 
le lentissime alle celerissime. 
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Pcrchè la misura di un dato tempo possa venir de- 
terminata , è necessario di rapportarla ad una misura 
comune già nota. È questa stabilita nel tempo deno- 
minato binario , ciascuna battuta del quale si compone 
di quali ro valori parziali di tempo, cioè di quattro o- 
sci llazioni del supposto pendolo. 

Per qualunque nuova misura di tempo, si dovrà sta- 
bilire adunque una proporzione fra il tempo binario 
ed il nuovo tempo la quale dovrà essere una proporzione 
numerica. E però i vari tempi musicali vengono de- 
notati con due numeri , de’ quali l’ inferiore si rap- . 
porta al binario ed il superiore al nuovo tempo. La 
battuta del tempo \ si compone adunque di due quarti, 
cioè di due valori parziali di tempo, quattro de’quali 
compongono la battuta del tempo binario. Similmen- 
te nel tempo dispari 4, questi numeri denotano che 
di que’ valori di tempo onde quattro compongono la 
battuta del binario , soli tre costituiscono la battuta 
di questo tempo. E però due oscillazioni del pendolo 
pel primo tempo e tre pel secondo ne comporranno 
la battuta. 

, Suddividendo la battuta del tempo binario in otto 
ottavi , cioè ciascuna oscillazione in due metà , tutti 
gli altri tempi musicali verranno denotali con numeri, 
l’inferiore de’quali sarà 8. Onde i tempi f l etc. 
etc. le battute de’ quali si compongono di tre 0 di 
nove ottavi di tempo etc . 


L’ingegno umano infentò delle figure rappresenta- 
tive de’ suoni musicali, e dovè pervenire a determi- 
nare non solo le varie qualità de’ suoni cioè la loro 
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differenza di tonalità, ma anche la loro varia durata 
in lentissimi e rapidissimi , racchiudendo tutto ciò in 
cinque linee equidistanti fra esse le quali formano il 
pentagramma musicale. 

Tutti i segni destinati a rappresentare i suoni sotto 
questo doppio aspetto di differenza di tonalità dal grave 
all’ acuto, e di differenza di tempo da quello di mag- 
gior durata al più celere, si riducono a piccoli anelli 
come un O del nostro alfabeto ed a linee. Secondo 
che l’ O di questa figura occupa uno fa? righi o degli 
spazi denoia suono diverso. 

11 suono di durala più lunga è denotato dal sempli- 
ce O ; apponendogli una linea di lato e trasversale a’ 
righi, il suono diminuisce di metà della durata; riem- 
piendo di nero l’O di questa figura , il suono perde 
similmente una metà di durata del precedente; e così 
di seguito , secondo che la linea dritta è traversata 
al suo estremo da una linea obliqua , da due , da 
tre , o da quattro. 

Il suono di più lunga durata chiamasi semibreve , 
esso ha la durata di una battuta del tempo binario. 
La minima vale metà di durata ; seguono a questi la 
semiminima o sospiro , la croma o mezzo sospiro, 
la semicroma o respiro , la biscroma o mezzo re- 
spiro , e la fusa. Ciascuna di queste figure di suoni 
ha un valorè di tempo doppio del seguente immediato, 
e però la semibreve è eguale a due minime , a quat- 
tro semimin', ad otto crome , a sedici semicrome , a 
trentadue biscrome', a sessantaqùattro fuse o semi- 
biscrome. Di ciò segue che nel tempo binario cia- 
scun movimento ( ciascuna oscillazione del pendolo ) 
è rappresentato da una semiminima o sospiro. 

• A ciascuna di queste note di durata di suono cor- 
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risponde una figura chiamata pausa, che denota si- 
lenzio di suoni per quella durata di tempo della nota 
cui essa corrisponde , mentre il tempo decorre uni- 
formemente. 

Un punto che si appone a lato della nota del suono 
o della pausa, le aggiunge metà della sua durata di 
suono o di silenzio. Un secondo punto seguente ai 
primo, le aggiunge metà della durata del primo punto. 
Per modo che se il segno di semiminima o sospiro 
denotante un suono qualunque è seguito da un punto, il 
suono durerà una semiminima ed uua croma ; se è 
seguito da due punti , durerà pel tempo di una semi - 
minima , una croma ed una semicroma. Dicasi il me- 
desimo della pausa seguita da uno o da due punti. 

Due note di suoni eguali congiunte con una linea 
curva diconsi legate : la prima di esse è percossa e 
dura per tutto il valore di tempo dell’ altra legata. 


Stabilita la misura della battuta del tempo bina- 
rio, e su di essa stabilite quelle degli altri tempi , 
non è necessario di attenersi al numero matematico 
delle note richieste per ogni battuta , poiché non vi 
sarebbe nulla di più monotono e noioso. Che anzi 
perchè l’ unità determinata del tempo si riveli, con- 
viene che essa sia posta in opposizione con un ele- 
mento che manchi di uniformità, cioè con la durata ar- 
bitraria de’ suoni particolari. Ed è ciò che dà a ciascu- 
na battuta del tempo il suo carattere proprio e la 
distingue dalle altre, che sebbene si ripetano con una 
medesima cadenza , differiscono per la quantità dei 
suoni e delle pause etc. Adunque la regolarità della 
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battuta di qualunque tempo consiste nello impiegare 
quante note si voglia di suoni e di pause , purché la 
somma di esse non sorpassi il valore di tempo delle 
note richieste. Così p. e. durante i quattro quarti di una 
battuta di tempo binario può vibrare un sol suono, o due 
o più fino a sessantaquattro ; o un medesimo suono 

E uò durare per otto o più movimenti cioè per due 
attute o più ; ed anche la battuta può essere in- 
termezzata di suoni e di pause. Similmente negli altri 
tempi : ciascuna battuta deve comporsi di quella quanti- 
tà di valori di tempo che il numero superiore determi- 
na, o degli equivalenti di essi in porzioni più piccole. 

La durata de’ suoni cui si rapportano le varie mi- 
sure de’ tempi , non è che un valore astratto e rela- 
tivo di durata e non determinato ed immutabile. La 
celerità del movimento vien prescritta dall’indole del- 
la melodia e dall’ arbitrio dello scrittore che la de- 
termina mercè le parole di : adagio , larghetto , 
presto , etc. ovvero, come è oggi più generalmente 
adoperato, mercè del numero corrispondente del Me- 
tronomo , il che rende il tempo secondo l’ intenzione 
precisa dell’ autore. 


I tempi musicali dividonsi in pari e dispari, per- 
ciocché si compongono di un numero pari o dispari di 
note o valori parziali di tempo , e si misurano però 
con numero pari o dispari di movimenti. 

Sono tempi pari : 

il tempo binario — rappresentato dalla battuta di 
quattro semiminime corrispondenti a’ quattro mo- 
vimenti. 
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il tempo a cappella — rappresentato dalla battuta di 
due minime corrispondenti a due movimenti, 
il quattro— due — rappresentato dalla battuta di due 
semiminime corrisp : a due movimenti. 

Votto — sei — rappr: dalia battuta di due minime pun- 
tate corrisp: a due movimenti, durante ciascuno 
dei quali decorrono tre crome o le note equivalenti, 
il quattro dodici — rappr: dalla battuta di quattro se- 
miminime puntate corrispondenti a quattro mo- 
vimenti, ciascuno di tre crome o di note equi- 
valenti (l). 

Sono tempi dispari : 

il due-tre — rappr : dalla batt ; di tre minime corrisp: 
a tre movimenti. 

il quattro-tre — rappr: dalla batt: di tre semiminime 
corrisp : a tre movimenti. 

V otto-tre — rappr : dalla batt : di tre crome corri- 
spondenti a tre movimenti, 
il quattro-noce — rappr: dalla batt : di tre minime pun- 
tate corr: a tre movimenti , durante ciascuno de’ 
quali passano tre semiminime. 
l’ otto-nove — rappr: dalla batt : di tre semiminime 
puntate corr: a tre movimenti, composti ciascuno 
di tre crome o altre note equivalenti. 

Battere il tempo significa: misurare la durata di 
ciascuna battuta con de’ movimenti della mano in bai- 

fi) Nel tempo denotato otto-sei, questi due numeri indicano che 
di quelle note onde otto compongono la battuta del tempo binario, 
in questo tempo si richiedono tei: ond’ è «he ciascuna battuta si 
compone di sei crome o di note equivalenti. Cosi nei tempo quat- 
tro-dodici ciascuna battuta si compone di dodici semiminime , es- 
sendo queste note di cui bisognano quattro nel binario etc: etc. 
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tere ed in levare o ( come dicesi anche ) a terra ed 
in aria, ed in numero pari o dispari secondo il tempo . 

I tempi si battono con due, quattro e tre movimenti. 
Si battono in due movimenti i tempi : a cappella , 

il quattro-due , il quattro-sei , Yotto — sei : 
un movimento in battere , 1* altro in levare. 

Si battono in quattro movimenti i tempi : binario 
detto anche tempo ordinario', 

il primo movimento in battere , 1* altro in leva- 
re , il terzo in battere , il quarto in levare ; 

II quattro — dodici , l’ otto — dodici : 

i due primi movimenti in battere , gli altri due 
in levare. 

Si battono in tre movimenti tutti i cinque tempi 
dispari : 

i due primi movimenti in battere, 1’ altro in le- 
vare. 


In ogni battuta di qualunque tempo si distingue il 
tempo forte dal tempo debole, cioè la parte della bat- 
tuta su cui cade 1’ accento che è la prima metà, dal- 
l’ altra i cui suoni decorrono inaccentati. 

Il tempo forte della battuta di ciascuno de’ tempi 
cade in generale sul movimento a terra cioè in bat- 
tere, ed il tempo debole sui movimenti in levare o in 
aria, per modo che la battuta a quattro tempi p. e. 
ha due accenti o cesure , 1* uno al primo quarto della 
battuta , T altro meno sensibile al terzo , mentre che 
sui secondo e sul quarto tempo della battuta è il tem- 
po debole. Adunque : 

nella battuta di quattro movimenti cade il tempo 
forte sul primo e sul terzo ; 
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nella battuta de’ tempi a due movimenti, il tempo 
forte cade sul primo ed il debole sull’altro ; 

nella battuta di tre movimenti cioè di tutti i cin- 
que tempi dispari , il tempo forte cade su’ due primi 
movimenti , ma può cadere anche sul primo e sul ter- 
zo ed il tempo debole sul secondo , ovvero anche sul 
solo primo il tempo forte. 

Di tutti i tempi pari e dispari sono i più fre- 
quentemente usali i cinque tempi pari : binario , a 
cappella , quattro-due , otto-sei , e de’ dispari i tre 
tempi : qaattro-tre , otto-tre , otto-nove (1). 


L’opposizione fra il ritmo della cadenza e la per- 
cussione de’ suoni si manifesta in quelle note che si 
chiamano siiìcopi o note sincopate , cioè que’ suoni 
che vengono percossi in contraddizione del movimento 
regolare e costante della battuta , fra un battere e 
1’ altro del tempo. 

La sincope vien denotata sulla carta musicale da 
una nota che ha il medesimo valore di tempo di due 
altre note fra le quali essa è posta , ovvero da una 
nota legata ad un altra di valore eguale di tempo. 

La sincope trovasi sul tempo debole della battuta 
e dura pel tempo forte seguente. v > 

In una battuta vi ha talora delle note di suoni so- 
vrabbondanti, cioè un maggior numero di valori par- 
ziali di durata che essa non richiede, e p. e. in una 
battuta di tempo binario , cinque semiminime in vece 
che quattro, dodici crome in vece di otto etc.; queste 

(1) La Contre-dansc è io tempo quattro-due od anche otto-sei , il 
Walts e la Mazurke sono in quattro-tré, otto tre , la maggior parie 
delle nostre canzoni popolari ò in otto-sei. 
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baltute nondimeno hanno il medesimo valore di tempo 
che le ordinarie , diminuendo a ciascuna delle note 
una porzione di durata accelerandone il movimento. 
Cosi di cinque semimìnime , tre dureranno quanto due; 
dodici crome varranno quanto otto divise tre a tre e 
chiamate terzine di crome , sestine di semicrome , 
sestine di biscrome ete. 

La terzina di crome ha il valore di tempo di due 
crome , e la terzina di semicrome equivale alla du- 
rata di due semicrome. Del pari la sestina di crome 
e quella di biscrome valgono quattro crome e quat- 
tro biscrome. 


Dalla immensa combinazione di durata di suoni par- 
ticolari e di durata di pause fra un suono e 1’ altro, 
come anche dalla varia cadenza deiraecenlo, sorge lo 
sterminalo numero di ritmi musicali de’ quali crea le 
svariate forme la fantasia ed il genio. 

Questo è il Ritmo più animato della melodia , cioè 
quello che le imprime un carattere speciale di movi- 
mento, il quale è distinto dal carattere matematico e 
dal ritorno strettamente regolare del ritmo della cadenza. 

Il ritmo particolare di qualunque melodia vien de- 
terminato generalmente dalla prima frase del canto cui 
segue il primo punto di riposo o pausa , in quanto 
che le frasi seguenti cominciano e si compiono nel 
medesimo punto della battuta , e durano pel numero 
medesimo di battute della prima frase. Ecco ciò che 
dicesi il pensiero della melodia. 

Quando il ritmo speciale di un canto si conforma 
rigorosamente «al ritmo della cadenza, la melodia rie- 
sce languida e stucchevole, facendoci andare alla ma- 
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Jincouia , però che 1' anima non trova come elemento 
della sua espressione che una ripetizione monotona. 


Giascuno de’ sette tuoni musicali riproducendosi più 
volte nelle varie ottave in gravezza ed in acutezza 
fra tutti i suoni che dà la voce umana ed i vari stru- 
menti, corrisponde a molti segni che lo rappresentano 
dal gravissimo all’ acutissimo. 

Una medesima nota musicale ò figurativa di ciascu- 
no de r sette tuoni a seconda del vario segno che la 
precede il quale si denomina chiave. Per modo che la 
nota musicale segnata nel primo rigo del pentagram- 
ma rappresenta: do r re , mi, fa , sol , la o si, secondo che 
è preceduta dal segno della chiave di Soprano , di 
Tenore , di Violino , di Contralto di Basso, di mez- 
zo-Sopi'ano, di Baritono. 

Questa distinzione delle varie chiavi è dipendala 
dalla varia estensione della voce umana, ed anche dal 
vario timbro o metallo di voce differente ne’ due sessi 
e ne’ diversi individui, poiché vi badi voci basse o 
acute o mezzane. A ciascuna fu assegnata una chiave 
differente, ed in conformità delle varie voci si asse- 
gnò pure a’ vari strumenti una di queste chiavi. 

La chiave di Violino e la chiave di Basso ven- 
nero poco a poco accresciute di segui sotto i righi 
e sopra ; e le note vennero traversate da piccoli ta- 
gli addizionali che figurano altrettanti righi; così che 
queste due chiavi potendo denotare un gran numero 
di suoni, rendettero inutili alcune altre le quali sono 
oggi generalmente disusate (1). 

(1) Chiamansi questi righi addizionali : tagli in testa o in gola, 
secondo che cadono sull’anelo della nota o sulla linea. 
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Le chiavi adunque sono de’ segni che determinano 
il nome delle note musicali. Esse sono sette e si di- 
stinguono in chiavi di Do, di Fa, di Sol. 

Sono chiamate chiavi di Do le quattro di Sopra- 
no, mezzo-Soprano , Contralto , 1 onore, delle quali 
la prima si pone sul primo rigo del pentagramma, la 
seconda, la terza e la quarta, sul secondo, sul terzo e 
sul quarto rigo, e danno nome di do alle note segnale 
su questi righi. 

Chiaroansi chiavi di fa le due di Baritono e di Bas- 
so, le quali denolansi con diversa figura delle antece- 
denti sul terzo e sul quarto rigo, e danno nome di fa 
alla nota posta su questi righi (1). 

Dicesi chiave di sol la sola di Fiolino, designata 
con una figura speciale che si pone sul secondo rigo, 
e che dà nome di sol alla nota su questo rigo (2). 

I segni accidentali delle alterazioni de’ tuoni sono: 
il diesis #, il bemolle 'q, il bequadro p, il doppio-die- 
sis o diesis enarmonico •>£• ed il doppio-bemolle ^ : i 
primi tre si appongono innanzi alla nota del suono 


(1) Le chiavi di mezzo-Soprano e di Baritono sono quasi intera- 
mente disusate nella scuola musicale moderna che adopera anche 
, per queste voci la clyave di Soprano e quella di Basso; così pure 
spesso la chiave di Soprano lien vece di quella del Contralto. 

r2) Le chiavi che si usano nella musica istrumentaie di pianofor- 
te sono le due del Violino e del Basso , la prima delle quali ser- 
ve alla denotazione de’ suoni sul pentagramma superiore e l’altra 
a quella del pentagramma inferiore. 

La chiave di Violino si estende dal sol sotto i righi con due ta- 
gli in gola corrispondente al sol che è quasi nel centro della tastie- 
ra di un pianoforte a sette ottave, fino al la sopra i righi con quat- 
tro tagli in gola corrispondente al penultimo la di un pianoforte a 
sette ottave. 

La chiave di Basso si estende dal ni» gravissimo sotto i righi cou 
quattro tagli in góla , sino al fa acuto su i righi con due tagli in 
gola che s’ incontra nel mi basso della chiave di Violino su! 1° rigo. 
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quando debbasi aumentarlo di semiluouo, o diminuir- 
lo, o tornarlo alla sua integrità primitiva; il aumen- 
ta di un altro semiluono il suono già accresciuto di 
diesis, ed il diminuisce di un altro semituono il suo- 
no già diminuito di bemolle. 

Al segno della chiave seguono quelli che determi- 
nano la scala in cui il canto è scritto, ed indi la de- 
notazione numerica del tempo . 

Il segno del bequadro equivale al bemolle nelle sca- 
le di diesis , ed al diesis nelle scale di bemolli. 

Nelle scale di diesis e di bemolli per , ritorna- 
re al primiero stato il suono alterato di doppio die- 
sis o doppio bemolle , bisogna denotare ciò ponen- 
do innanzi la nota un tj seguito dal # o il fa seguito dal j? . 

Alterata con qualunque de’ segni aceiaentali una no- 
ta in una battuta, tutte le altre simili si conserva- 
no alterate durante la intera battuta, senza bisogno 
di ripetizione del segno. 

CAPO TERZO 


Gamma o scala diatonica. 


Avendo parlato della qualità fisica del suono ed e- 
nunciato le nozioni principali che riguardano i suoi 
rapporti generali, passiamo ora ad occuparci dell’eie- 
mento armonico della musica cioè delle relazioni spe- 
ciali de’ vari suoni fra loro , e cominciando dalla piu 
semplice , dalla successione de’ suoni naturali imme- 
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jfb #b Sb *b 

t/o re «i» fa sol la si 


diatamente vicini l’uno all’ altro, abbiamo il gamma 
o la scala diatonica : 

Do , re, 01 *, fa ) sol , /«, sa", efo. 

Questo è il più semplice periodo e forse il primi- 
tivo periodo musicale prodotto dalla voce umana nel 
suo spontaneo sviluppamene. 

Abbiamo detto innanzi che nella serie de’ dodici suo- 
ni ciascuno differisce dall’ altro immediato seguente 
o antecedente di semituono , e però , che il rap- 
porto fra un suono ed il secondo dopo di lui è di un 
tuono intero. Da ciò risulta che nella serie de’sette 
suoni primitivi del gamma , il rapporto fra 1’ uno e 
1’ altro è di tuono intero, eccetto che fra il terzo ed 
il quarto e fra il settimo e 1’ ottava. 

Abbiamo detto altresì che tutto ciò che di armo- 
nia e melodia può combinarsi ne’ limiti di un’ottava 
si può riprodurlo in tutte le altre. E dunque evi- 
dente che partendo da qualunque degli altri undici 
suoni e facendogli seguire gli altri senza alterarne 
T ordine di successione , e serbando fra di essi i 
medesimi rapporti di distanza , si ottengono undici al- 
tri periodi o scale identicamente conformi al primitivo 
gamma, epperò tutti produttivi della medesima impres- 
sione all’udito. Onde è che se cominciando dal suono re 
o da qualunque degli altri, si facciano seguire i suoni 
naturali intermedii fino all’ottava superiore del tuono 
fondamentale, si otterranno delle successioni più o me- 
no discordanti, ma niuna del medesimo valore musi- 
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do 


#b » 

re 



sol 



» 


si 


cale della antecedente di do ; perocché i rapporti fra 
un suono e l’altro non si troveranno punto i mede- 
simi che nel primo periodo (1). 

In fatti prendendo ad esaminare la scala di do , si 
osserva che da do a re secondo grado della scala, bav- 
vi distanza di un intero tuono , perocché due semi- 
tuoni ( do # e re ) compongono un tuono intero. Da 
re a mi terzo grado, havvi del pari distanza di tuo- 
no intero. Da mi a fa quarto grado, vi ba distanza 
di mezzo tuono. Da fa a sol quinto grado, è interval- 
lo di tuono intero , poiché è fra essi un semiluouo 
( fa # o sol b), del pari che fra sol e la , la e si. 
Dal si settimo grado al do ottava del tuono, vi ha 
distanza di semituono. Adunque soltanto dal terzo al 
quarto grado e dal settimo allattava passa distanza di 
semituono e fra gli altri gradi, di tuono intero. 

Per contrario : nella successione : re , mi, fa, sol, 
la, si, do, re vi è distanza di semituono dal secon- 
do al terzo grado , similmente che dal sesto al set- 
timo. Nella successione : mi, fa, sol, la, si, do, re, 
mi sono anche mutati i rapporti , poiché la distanza 
di semituono è dal primo al secondo grado , e dal 
quinto al sesto ete. etc. 

È necessario adunque di alterare alcuni suoni o in 
diesis o in bemolle, per ottenere de’ periodi o scale 
simili 1’ una all’ altra. 

- (1) Ciascuno de' tette suoni della scala chiamasi graia. Cosi nella 
«cala di Do , re è il secondo grado , mi il terzo etc. 
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la 



Dallo esame de* vari rapporti fra un grado e l’ al- 
tro del gamma naturale, risulta come formolo gene- 
rale per la composizione di un identico periodo sa 
qualunque degli altri undici suoni, la seguente : 

Dal primo al secondo grado, distanza di tuono, del 
pari che dal secondo al terzo; 

Dal terzo al quarto grado, distanza di semituono. 

Dal quarto al quinto grado , dal quinto al sesto e 
da questo al settimo , distanza di tuono. 

Dal settimo grado all’ottava, distanza di semituono. 

Su qualsivoglia suono musicale adunque si forma 
la scala diatonica serbando fra un grado e 1* altro 
distanza di tuono intero , eccetto che fra il terzo ed 
il quarto, e fra il settimo e l’ottava, di semituono. 

Basterebbe per verità questa formola generale co- 
me norma della scala su qualunque suono , ma affin- 
chè questo soggetto non lasci alcun dubbio , lo ren- 
deremo chiarissimo per via di qualche esempio , di- 
pendendo dalla esatta conoscenza de’ rapporti di cia- 
scun grado della scala con l’altro, la facilità di tutte 
le altre materie che abbiamo a trattare. 

Volendo comporre sul mi uno identico periodo a 
quello su do, si otterrà la successione mi, fa #, sol #, 
la, si, do #, re #, mi, poiché: se dal primo al secon- 
do grado deve esser distanza di tuono, conviene alte- 
rare di diesis il fa ; e se dal secondo ai terzo deve 
esser del pari distanza di tuono, conviene alterare di 
diesis il sol. Dal terzo al quarto grado è distanza di 
semituono, epperò il la sarà naturale. Dal quarto al 
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quinto è distanza di tuono . sicché al la naturale suc- 
cederà il si naturale; al si succederà do # poiché dal 
quinto grado al sesto deve esser distanza di tuono in- 
tero; così anche al do # seguirà re # per la medesima 
ragione, ed infine la ottava del tuono in distanza di se- 
mituono dal settimo grado. 

Nella scala su mi adunque è stato necessario di au- 
mentare di semituono diesis i quattro gradi fa , sol , 
do , re, perchè i rapporti fra un grado e 1* altro ri- 
manessero i medesimi che nel gamma naturale , ed 
amendue producessero il medesimo effetto sull’ udito. 

Se si comincia la scala dal fa naturale , si vedrà 
che il suo quarto grado si deve essere diminuito di 
semituono bemolle , e la successione sarà: fa, sol, la, 
si f>, do, re, mi, fa. 

Partendo adunque da qualunque de’ dodici suoni pre- 
so come tuono fondamentale, si forma la scala identi- 
ca alla naturale di Do , badando alla denominazione 
de’ tuoni ( dovendo essi rimanere inalterabili nella lo- 
ro successione ) ed a’ rapporti di distanza fra un gra- 
do e 1* altro. 

Le alterazioni de’ tuoni in mezza voce sono neces- 
sarie per conservare gli stessi intervalli della scala di 
do ; le quali alterazioni si fanno o in aumento col die - 
sis o in diminuzione col bemolle. 

Ecco la ragione de’ diesis e de’ bemolli. Sono scale . 
di diesis quelle in cui sono accresciuti di mezza voce 
uno o più tuoni, per conservare invariabili gl’ inter- 
valli fra i vari gradi. Sono scale di bemolli quelle in 
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cui si è dovuto diminuire di mezza voce uno o più 
tuoni per la medesima ragione. 

È da osservarsi che poiché ciascuno de’ dodici suo- 
ni è suscettivo di doppio nome eccetto il re , il sol ed 
il la , ciascuno possiede però due denominazioni di sca- 
le o modi, secondo che il tuono fondamentale prende 
il nome dell’ uno o dell’ altro de’ suoni immediati vi- 
cini, così che le scale sono ventuna in denominazioni. 
Tuttavia non vengono adottate alcune di esse , a ca- 
gione della difficoltà che presentano per la quantità 
de’ segni accidentali. In effetti immaginando che il fa 
naturale si volesse denominare mi diesis come base 
o fondamento della scala , è chiaro che la successio- 
ne de’ suoni tornerebbe identicamente a quella di fa 
naturale , e la differenza starebbe nella sola denomi- 
nazione e nel modo di denotarla in : 

Mi #, fa *•, sol la #, si #, do *•, re X-, mi 
invece che in 

Fa, sol , la, si {?, do, re, mi, fa; questa scala sa- 
rebbe aumentata di quattro diesis e quattro doppi 
diesis, il che sarebbe un accrescimento inutile di se- 
gni accidentali. Questo esempio basta per dimostrare 
inutili per la medesima ragione delle altre denomina- 
zioni di modi, come quelli di si # che corrisponderebbe 
a quello di do; di sol% corrispondente a la \> etc.etc. (1). 

S ) Si comprenderà in segnilo che per ragioni teoriche musicali 
bonsi talvolta di passaggio adottare questi modi nelle transi- 
zioni di armonia. 
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Adunque i suoni che hanno una sola denominazione 
di scala sono : 

Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, 

Mi j?, Si [?, La b 

I suoni che ne hanno due sono gli altri tre, cioè I 
suscettivi del doppio nome di do # 0 re [>; fa # 0 sol \> 
ed il sì \\ 0 do |?. 

Per modo che le scale sono quattordici; sette di die- 
sis e sette di bemolli oltre la naturale di do. 

Le tre scale di : cinque bemolli , sei bemolli , sette 
bemolli sono identiche ne’ loro suoni alle tre di : set- 
te diesis , sei diesis , cinque diesis , poiché il tuono su 
cui si fondano è il medesimo, ma prende il vario no- 
me di re \f 0 do #; sol (? o fa #; do ìp 0 si 

Per ravvisare a colpo d’occhio quali sono le scale 
di diesis e quali di bemolli , presentiamo la seguen- 
te disposizione de’ tuoni, la quale mostra che la scala 
di un # è quella fondata sul quinto grado di do , quel- 
la di due # sul quinto grado di questo e così di se- 
guilo; che la scala di un {? è fondata sul quarto gra- 
do di do , quella di due bemolli sul quarto di questo 
e così progredendo. Su ciascun tuono è posto il nu- 
mero de’ diesis e de’ bemolli , riflettendo che ogni nuo- 
vo diesis o accrescimento di semituono cade sul setti- 
mo grado del tuono fondamentale , così il primo die- 
sis cade sul fa settimo grado di sol. Il re aggiunge 
ai diesis sul fa delia scala precedente , un altro sul 
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do 


ti ti 

re 


mi fa 


ti 




si 


« 

settimo suo grado do , e così successivamente fino a 
sette fa- 
ll bemolle cade sul quarto grado del fondamentale, 
così il primo bemolle cade sul si quarto grado del fa. 
La scala seguente aggiunge a questo bemolle un’ al- 
tro sul quarto grado, e così di seguito fino a sette he - 
molli. 

Scale di diesis 

1 2 3 * 5 6 7 

Sol. Re. La. Mi. Si. Fa #. Do fa 

Scale di bemolli . 

1 2 3 * 5 6 7 

Fa. Si \f. Mi J7. La {7. Re [7. Sol | 7. Do }?. 

Si dice che i diesis camminano per quinta ed i be- 
molli per quarta. Ciò significa che cadendo il pri- 
mo diesis sul fa , il secondo nella scala seguente cade 
sul quinto grado di fa cioè su do etc. etc. ; che ca- 
dendo il primo bemolle sul si , 1’ altro cadrà sul mi, 
il terzo a la etc. etc. Ecco i tuoni presentati in pro- 
gressione di quinta e di quarta. 

Progressione de’ diesis. 

V 

fa, do, sol, re, la, mi, si. 

Progressione de’ bemolli. 

si, mi, la, re, sol, do, fa. 
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Jo re mi fa sol la si 


E ponendo queste due figure in corrispondenza, si 
avrà un quadro di tutti i tuoni con le loro scale di 
diesis e di bemolli ed il loro cammino naturale , po- 
nendo niente che il rigo inferiore di ciascuna delle due 
serie indica il tuono fondamentale della scala, o pri- 
ma di tuono o tonica , vocaboli che tornano il mede- 
simo , ed il rigo superiore indica Su quale tuono ca- 
de J’ alterazione. 

Scale di diesis. 

fa do sol re la mi si 


Sol Re La Mi Si Fa # Do # 

Scale di bemolli 

si mi la re sol do fa 


Fa Si b Mi b La b Re b Sol b Lo b 

Sembrandoci di avere pienamente esaminato le con- 
dizioni perchè una successione di suoni possa chiamarsi 
scala , e di aver dichiarato la ragione de’ diesis e dei 
bemolli ed il corso della loro progressione , passere- 
mo oltre aggiungendo che : se dodici sono le qualità 
de’ suoni valutabili dall’ udito e de’ quali si può valere 
la musica , e se ciascuno di essi considerandolo come 
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tuono fondamentale ha il suo periodo identico a qualun- 
que degli altri, è chiaro che qualsivoglia altro canto 
o motivo cioè combinazione di suoni a varie distanze, 
può esser riprodotto identicamente in ciascuno de’ do- 
dici, poiché la scala siccome abbiamo detto non è che 
un canto ed il più semplice de’ canti formato dalla vo- 
ce umana nel suo spontaneo sviluppamento. Questo ci 
offre la distinzione più semplice fra tuono e suono , 
cioè fra il fondamento o il tuono fondamentale del pe- 
riodo musicale al quale sono subordinati tutti gli al- 
tri suoni che lo compongono. (1) 

Scala minore. 

» 

La Musica, siccome innanzi osservammo, non ha che 
due espressioni ben determinate , quelle della gioia e 
del dolore. A questi due sentimenti semplici del cuo- 
re umano corrispondono due modi o armonie differenti 


(1) Avvertiamo nna volta per tulle che per apprendere agevolmente 
ciascun soggetto trattato in questo libro, è d’ uopo che il lettore 
compia l’ intelligenza di un capitolo prima d’ innoltrarsi al succe- 
dente , trasportando gli esempi applicativi su ciascuno degli altri 
tuoni, la qual cosa se da principio gli riuscirà malagevolmente, gli 
' renderà assai piana la via alle nozioni seguenti. Tutta la musica 
non essendo che un continuo aggiramento da una scala ad un al- 
tra, conviene comprenderne esattamente i rapporti perchè lo studio 
dell’ armonia riesca assai facile. II lettore dunque farà bene di for- 
mare la scala su ciascuno de’ suoni seguendo le norme prescritte, ed 
ove gli sorga alcun dubbio , ricorra alla tavola generale di tutte 
le scale posta alla fine del capitolo tralasciando per ora la scala 
minore cioè quella del rigo inferiore. 
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in quanto alla natura de’ suoni onde si compongono : 
il modo maggiore e il modo minore. . 

La successione dei sette suoni del gamma primiti- 
vo , cominciata dal sesto grado invece che dal primo 
ed alterata di un semituono diesis nel suo settimo gra- 
do , ci offre una seconda serie denominata: scala mi- 
nore in: 

La Si do re mi tà Mi # la 

Si modificò dipoi questa successione in : 

La Si do re al fa Sol # La 

per evitare il cattivo effetto che ne riporta Tudito dal 
salto di tre semituoni che è nella prima serie dal fa 
al sol # , temperandolo invece nel secondo modo cioè 
nel salto discendente dal fa al sol # basso. 

Finalmente, perchè la successione non si interrompa 
nella sua progressione ascendente, si alterò pure il se- 
sto grado , e la scala minore divenne in ascendere : 

La Si do re mi fa # sol # la 

ed in discendere 

la sol fa mi re do Si La 

ritornando i due suoni diesati alla loro integrità pri- 
mitiva. 
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do re mi fa sol la si 


Questa è la espressione più semplice o la forinola 
più generale della melodia minore , siccome il gam- 
ma vedemmo esser l’espressione della melodia mag- 
giore. 

Dallo esame della forma di questa successione pos- 
siamo adunque stabilire , che ; 

La scala minore non è che la medesima scala mag- 
giore cominciala dal sesto grado superiore o dal ter- 
zo inferiore, il che torna al medesimo , ed alterata 
di semituono nel sesto e nel settimo grado soltanto 
nello ascendere. 

Crediamo però cosa inutile di fermarci ad esami- 
narne i rapporti di distanza fra un grado e l’ altro, 
poiché basta saper formare la scala maggiore su qual- 
sivoglia tuono, per conoscerne la sua scala minore posta 
in intervallo di 6* superiore o o* inferiore. 

Ogni scala maggiore e la sua minore dieonsi somi- 
glianti o relative fra di loro perocché è fra esso 
moltissima corrispondenza e vicinanza di armonia , ed 
il passaggio della melodia dall’ una all’ altra è quasi 
un bisogno dell’ udito e dell’ animo. Ondo è che la 
massima parte delle canzoni popolari per lo più det- 
tate dal sentimento spontaneo musicale, si volge sul- 
1’ armonia maggiore e minore de’ modi relativi ; co- 
sì che se la prima parte della canzone è, per esem- 
pio , in do maggiore , l’ altra è in la minore e per 
contrario. 

Da quel che abbiamo detto segue: che di una scala 
minore trovasi la sua maggiore sul suo terzo grado 
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ti ti ti ti ti 

do re mi fa sol la si 

superiore , o il che è il medesimo , snl sesto grado 
inferiore. Cosi la scala minore su re in ascendere : 

re mi fa sol la si \ do ^ re 

ed in discendere : 

% 

re do si j? la sol fa mi re 

è relativa della scala maggiore su fa : 

fa Sol la Si do re mi fa 

nella quale *è alterato il si. 

Vedasi il quadro di tutte le scale maggiori sa 
tut t’ i tuoni , ciascuna in corrispondenza della sua re- 
lativa minore. 

CAPO QUARTO 


Intervalli. 

In esaminando il gamma non ci occupammo che del 
rapporto semplice di semiluono o di tuono, poiché po- 
nemmo in relazione ciascun suono col suo vicino im- 
mediato o quasi immediato , conservando a ciascuno 
di essi la sua esistenza indipendente. Ora ci occupe- 
remo del rapporto molli plice di distanza fra un me- 
desimo suono preso sempre come primo, rispetto a eia- 


i r • 
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la 

sib 

do 

re 
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sib 
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mib 

fa 

sol 

la 
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si 
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[ Fa# sol 
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lab 
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; lab 
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; sì 
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1 fa 
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lab 
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#< 
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: la* 

1 
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r 

mib 

fa 
1 
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lab 
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r- 

sib 

i 


i 


I * 

mWóno, ma e mrece u nffiBHi cue si ua <u buwhv v.*» 
semituono magg. o mio. 
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do re mi fa sol la si 


scuno dei successivi, onde i suoni cominciano ad ac- 
quistare un valore reale e concreto, combinandosi per 
formare un solo suono. E questa la prima operazio- 
ne che s’imprende a fare nello studio dell’ armonia. 

La distanza che passa da un suono a qualunque de- 
gli altri chiamasi intervallo nel linguaggio musicale. 

Il nome dell’ intervallo fra un suono e l’ altro della 
stessa ottava si desume dal posto che ha nella scala 
il suono più alto, tal che si dice intervallo di seconda, 
di terza, di quarta, di quinta, sesta, settima ed otta- 
va, la distanza fra do e re, do e mi, do e fa eie. 

L’ intervallo di nona non è che l’ottava dell’ inter- 
vallo di seconda, dicasi il medesimo dell’ intervallo di 
decima, ottava di quello di terza etc. 

Si riconosce la natura di un intervallo, ponendo men- 
te alla quantità di semituoni fra l’uno e l’altro suo- 
no presi a paragonare (1). 

11 numero di semituoni compresi fra due suoni, si , 
calcolano , come è chiaro , dal primo semituono se- 
guente al suono preso a paragonare, fino all’ altro e- 
slremo includendolo nel calcolo. Così da do a la sono 
nove semituoni, da re a sol sono cinque, da fa a do 
sette eie. etc. 

(1) Il semituono dicesi maggiore o minore, secondo che è rappre- 
sentato da una nota di nome diverso o del medesimo nome. Così 
do-do $ dicesi semituono minore, e do-re [j semituono maggiore etc. 

11 seguo accidentale di $ jjjj non cambia punto la natura del se- 
mituono, ma è invece il nome che si dà al suono che determina il 
semituono magg. o min. 
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Essendo che ciascun suono può essere accresciuto o 
diminuito di semituono, così un intervallo rimanendo 
invariabile in denominazione, diviene minore o miur- 
giore. Avvertasi però che non è la qualità de’ segni 
accidentali di diesis o di bemolle che determina la 
natura dell inlervallo , ma bensì il numero de’ semi- 
tuoni racchiusi fra i due suoni. In fatti: do-mi inter- 
v al lo di terza può diventare do-mi {i ovvero do £-mi. 
E chiaro che il numero di semituoni nel primo inler- 
vallo e quattro e negli altri due è tre. Adunque il 
primo dicesi intervallo di terza maggiore gli altri 
due intervalli : di terza minore , poiché mi (? è più 

vicino al do che mi ij , e do £ ò più vicino al mi 
che do b. 

Hi più, 1 intervallo maggiore può divenire ecccden- 
te se lo si aumenta di semituono , ed il minore di- 
minuito se lo si diminuisce di semituono. Ond’ è che 
f o-mi diventa do-mi £ intervallo di terza eccedente. 
Pei modificare 1 intervallo di terza minore in terza 
diminuita, e chiaro che i due tuoni debbono rimanere 
invariabili in denominazione, ma più vicini l’uno al- 
allio di quel che erano nell’intervallo di terza mino- 
re, sicché accrescendo di mezza voce il do e diminuendo 
di altrettanto il mi, l’ inlervallo diviene do jt-mi k di 
terza diminuita. Ed ecco che mentre i due tuoni con- 
servano sempre il loro nome, vengono rappresentali 
da suoni differenti e più 0 meno vicini l’uno all’al- 
tro , il clic modifica 1 intervallo in maggiore mino- 
re , eccedente , diminuito. 
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È chiaro che tutti gl’ intervalli possono esser mag- 
giori o minori ; che tutti possono divenire eccedenti 
o diminuiti, eccetto che 1* intervallo di seconda che di- 
minuito diverrebbe unisono, e l’intervallo di settima 
che ecceduto diverrebbe ottava. 

I soli due intervalli di quarta e di quinta diconsi 
di quarta giusta e di quinta perfetta , ed accresciuti o 
diminuiti di semituono , chiamansi eccedenti o dimi- 
nuiti. In altre parole : se negli altri intervalli deve- 
si aumentare o diminuire un tuono intero per ren- 
derli eccedenti o diminuiti, questi due divengono tali 
aumentandoli o diminuendoli di solo semituono. Così 
do- fa e do-sol intervalli di quarta giusta e di quinta 
perfetta, divengono do-fa# e do-sol # di quarta e di 
quinta eccedenti, ovvero do-fa j? e do-sol di (piar- 
la e quinta diminuite. 

Per riconoscere la natura di un intervallo abbiamo 
detto doversi por mente al numero de’semituoni onde 
sono composti , aggiungiamo ora: ed al nome de’due 
tuoni presi a paragonare ; perocché se ciascun suono 
è suscettivo di vario nome, egli è chiaro che due suoni 
medesimi si mutano in due o tre intervalli differenti 
secondo la denominazione che essi prendono. Esempio: 

Do-fa è intervallo di quarta giusta essendo fa quar- 
to grado di do , ed essendo fra essi distanza di cin- 
que semi tuoni. Ma se il fa viene denominato mi # , 
l’intervallo diviene do-mi # di terza eccedente poiché 
mi è terzo grado di do e fra essi sono cinque se- 
mituoni. Similmente : do-la \> è intervallo di sesta mi- 
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nore cioè di otto semituoni ; esso diviene di quinta 
eccedente se il nome de’suoni si muta in do-sol #. Do 
fa # intervallo di quarta eccedente, diventa intervallo di 
quinta diminuita se il secondo suono denominasi sol {?. 

Vi lia taluni degl’intervalli eccedenti o diminuiti che 
non s’ incontrano cbe raramente nella melodia e non 
mai nella struttura degli accordi, come quelli di quar- 
ta diminuita p. e. do-fa re sol \> ctc. ovvero di se- 
sta diminuita do$-la [7, la-fa [7 etc. E dalla varia de- 
nominazione de’suoni possono derivare altri nomi d’in- 
tervalli , siccome di quinta 0 di quarta più che ec- 
cedenti come sarebbero p. e. do\>-sol #, do - [7 fa# etc. 
cbe si riducono ad esser quelli di si-sol # sesta mag- 
giore , si-fa # quinta giusta etc. etc. ed è però che 
non si tieue di essi veruu couto. 

Gl’ intervalli dividonsi iu consonanti e dissonanti se- 
condo che la differenza di tonalità ne’ due suoni pro- 
duce opposizione, 0 accordo, cioè dissonanza 0 conso- 
nanza di cui parlammo a pag. 4 . 

Gli intervalli consonanti sono : 

La terza maggiore. 

La terza minore. 

La quarta giusta. 

La quinta perfetta. 

La sesta maggiore. 

La sesta minore. 

L’ ottava. 

Tutti gli altri intervalli sono dissonanti. , 
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Gl’ intervalli di Quarta giusta, di Quinta perfetta e 
di Ottava del tuono ehiamansi consonanze perfette , 
perocché se vengono alterati in uno de’ due suoni che 
li compongono diventano dissonanti. 

La terza e la sesta ehiamansi consonanze imper- 
fette, poiché possono esser maggiori o minori senza 
cessare di esser consonanti. 


Bivoltl degl’ intervalli. 


L’intervallo dicesi rivoltato quando il tuono più 
acuto de’ due diventa il più basso trasportando il tuono 
grave all’ ottava superiore, o l’ acuto all’ ottava infe- 
riore. L’ intervallo do-ml diventa mM<> ovvero Mi - 
do. È chiaro che in questa operazione l’intervallo cam- 
bia di terza in sesta, ma non cambia la sua natura 
dissonante o consonante. 

Così anche l’intervallo di seconda maggiore do-re 
diventa rivoltandolo re-d» ovvero Re - do intervallo di 
settima maggiore , ambidue dissonanti. 

È agevole il ravvisare che nel rivolto l’ intervallo 
di seconda diventa di settima , quello di terza di- 
venta di sesta, quello di quarta, quinta e viceversa, 
e l’unisono diventa ottava. 

Per convincersi degli effetti di questi rivoltamenti 

basta rappresentare numericamente gl’ intervalli così: 

• » 


1 2 3 4 5*678 
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L’ unisono diventa ottava nel rivolto, poiché imma- 
ginando che due voci o due strumenti intuonassero un 
medesimo suono, e poi uno saltasse all’ altro dello stes- 
so nome più o meno acuto; do-do diverrebbe a® -do ov- 
vero Do- do. Così anche viceversa l’ottava diventa uni- 
sono nel rivolto. . . 

È da osservarsi che gl’intervalli maggiori diventano 
minori nel rivolto , i minori, maggiori ; gli eccedenti 
divengono diminuiti , i diminuiti , eccedenti. 

In effetti : do-mt intervallo di terza maggiore, di- 
venta. rivoltato : mMo inter : di sesta minore; do-ia p, 
diventa i«H° cambiandosi l’ intervallo di sesta minore 
in terza maggiore. *SV Jf [? interi di settima diminui- 
ta diventa la [ralla intervallo ai seconda eccedente etc. 

La quarta giusta dà nel rivolto la quinta perfetta 
e viceversa : do-fa quarta giusta , diventa fa-rfu quin- 
ta perfetta, tìe-ia quinta perfetta diventa ia-re quarta 
giusta. E però la quarta e la quinta eccedenti danno 
nel rivolto la quinta e la quarta diminuite e viceversa: 
do-fa # si cambia in fa #-<*<>; do-soi# in (1). 


(1) È indispensabile per cbi brama fare rapidi progressi nello 
studio musicale, di familiarizzarsi con la conoscenza di tutu gl in- 
tervalli e de’ loro rivolti mercè lo studio della seguente la ola , m 
modo da potere a colpo d’occhio riconoscere la natura dello inter- 
vallo di due suoni presi a caso sul pentagramma o anche sulla 
siterà , e considerali sotto diverse denominazioni. 
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TAVOLA degli INTERVALLI 

UNISONO 

do do 

SECONDE 

minore maggiore eccedente 

do— re b do-re do-re £ 

semituono 2 semituoni o semituoni 

TERZE 

diminuita minore maggiore eccedente 

do#— mi [7 do— mi \j do- mi do-ml £ 

2 semituoni 3 semit. 4 semit. 5 semituoni 

QUARTE 

diminuita giusta eccedente 

do— fa ^ do-fa do-fa£ 

4 semit. 5 semit. 6 semi tuoni 

QUINTE 

diminuita o falsa perfetta eccedente 

do— eoi do— sol do- sol £ 

6 semit. 7 semituoni 8 semit. 

SESTE 


diminuita 

minore 

maggiore 

eccedente 

m 

do £-10(7 

do— la [7 

do— la 

do— la £ 


7 semit. 

8 semit. 

9 semit. 

10 semit. 



SETTIME 

diminuita minore maggiore 

do£— sl(, do-sl do— si 

9 semit. 10 semit. li semit. 

OTTAVA 
do — (lo 

12 semi tuoni 
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DO MI SOL SI RE FA LA 

RE- FA LA DO MI SOL SI (I) 


CAPO QUINTO 


Classificazione di tutti gli accordi 
della musica moderna. 


Dopo di avere esaminato nella scala maggiore e 
minore i rapporti più semplici de’ suoni isolati nella 
loro successione , ci occupammo negli intervalli dei 
rapporti più complicati fra due suoni formanti unità 
nel loro accordo o nella loro opposizione dissonante. 
Ora aggiungendo a ciascun suono del gamma due o 
più intervalli di terza fra i medesimi sette suoni na- 
turali, otterremo vari accordi differenti, de’quali esa- 
minando la struttura, divideremo del pari che gl’ in- 
tervalli onde essi si compongono, in accordi consonan- 
ti o dissonanti. 

(1) Pongbiamo questa figura in capo di tutte le pagine seguenti, 

perchè si abbiano di continuo presenti gl’ intervalli fra i suoni, on- 

de poter fondare prontamente gli accordi. In ciascun rigo i tuoni 
sono posti in progressione di terze e però in intervallo ciascuno ri- 
spetto al primo di: 3*, 5\ 7*, 9\ 11*, 13*. Un tuono preso a para- 
gonare con qualunque del medesimo rigo dà intervallo dispari , e 
con ciascuno dell’ altro rigo dà intervallo pari di 2*, 4*, 6*, 8 a , IO 1 * 3 , 
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DO MI SOL SI He fa la 
HE FA LA DO MI SOL SI 


Accordi di tre «noni. 

Aggiungendo a ciascuno de’ suoni del gamma due 
intervalli superiori di terza , senza alterare alcuno dei 
suoni naturali, si ottengono sette accordi. Essi sono : 

1. ° Do — mi — sol 

2. ° Re — fa — la 
5.° Mi— sol— si 

4. ° Fa — la — do 

5. ° Sol — si — re 
(j.° La — do — mi 
7.° Si— re— fa 

Prendendo ad esaminare la natura degli intervalli 
di questi sette accordi , vediamo che in quelli del 1° 
grado , del 4.° e del 5° la prima terza è maggiore 
perchè di quattro semituoni, e la seconda è minore per- 
chè di tre semituoni. 

Per contrario negli accordi del 2°, del 5° e del 6° 
grado, la prima terza è minore e la seconda è mag- 
giore. 

Finalmente nell’ accordo del 7° grado gl’ intervalli 
di terza sono ambedue minori. 

In questi accordi 1* intervallo dal tuono principale al 
suo estremo è di quinta perfetta cioè di sette semi- 
tuoni, eccetto che nel 7° accordo dove è di quinta di- 
minuita o quinta falsa ; onde è che fuori di esso che 
è dissonante . tutti gli altri sono consonanti. 
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Questi sette accordi appartengono a tre nature di- 
verse ; essi sono chiamati: 

Accordo perfetto maggiore 

sul 1 .°, 4.° e 5.° grado di ogni scala. 

Accordo perfetto minore 
sul 2.° 3.° e 6.° grado. 

Accordo diminuito , o di quinta diminuita. 
ovvero anche di quinta falsa 
sul 7.° grado. 

Questi tre accordi occupano il posto più importante 
nella musica, essendo essi l’origine e l’elemento composto 
di tutti gli altri. L’accordo maggiore ed il minore sono 
ì soli consonanti ed è però che diconsi perfetti , i loro 
suoni si accordano fra di essi immediatamente. 

L’ accordo diminuito e tutti gli altri che esamine- 
remo, sono più o meno dissonanti. 

È chiaro che ciascuno di questi accordi e di quelli on- 
de verremo parlando si riproduce dodici volle nel si- 
stema musicale, essendo che ciascuno de’ dodici suoni 
può divenire suo tuono fondamentale (1). 

Accordi di quattro «noni o di settima* 

Aggiungendo a ciascuno degli accordi de’ vari gradi 
un quarto suono in intervallo anche di terza superiore 

(1) L’ accordo diminuito nella scala p. e. di sol è: fa $-la-do ; in 
quella di re è: do %-mi-sol, in quella di ini è: re- fa-la j? etc. eie. 
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' e del pari fra i medesimi suoni della scala, otterremo 
sette accordi di quattro suoni o accordi di settima . 
Essi sono. 

1. ° Do — mi — sol — si 

2. ° Re — fa — la — do 

3. ° Mi — so/— si — re 

4. ° Fa — la — do — mi 

5. ° Sol — si —re — fa 

6. ° La — do — mi — sol 

7. ° Si — re — fa — la 

Dalla sensazione che tutti questi accordi producono 
all’ udito, scorgiamo che essi sono più o meno disso- 
nanti. 

Quelli del 1° e del 4° grado si compongono dell’ ac- 
cordo perfetto maggiore e della settima maggiore , 
poiché dal do siisi e dal fa a mi è intervallo di undici 
semituoni. 

Quello del 5° grado si compone dell’ accordo mag- 
giore e della settima minore, poiché fra il sol ed il fa 
sono dieci semituoni. 

Quelli del 2° del 3° e del 6° grado si compongono 
dell’ accordo perfetto minore e della settima miuore. 

Quello del settimo grado si compone dell’ accordo 
diminuito e della settima minore. 

Gli accordi del primo e del quarto grado sono i più 
dissonanti , quello del quinto grado è il più dolce fra 
gli accordi dissonanti. 
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Questi sette accordi che formano quattro nature dif- 
ferenti sono denominati: 

Settima di 1 a specie o Settima dominante 
sui 5° grado di ogni scala 
Settima di 2 a specie 
sul 2°, 3° e 6° grado 
Settima di 3 a specie 
sul 7° grado 

Settima di 4 a specie o Settima maggiore 
sul 1° e sul 4.° grado (1). 

Accordi di cinque suoni o di nona. 

Le varie combinazioni de’ sette suoni della scalaci 
hanno dato quattordici accordi, sette di tre suoni, e sette 
di quattro , i quali formano sette nature di accordi 
differenti. Óltre di questi e di quattro altri che dieon- 
si alterati , vi ha due accordi di cinque suoni che si 
chiamano : 

Accordo di Nona maggiore . 

Accordo di Nona minore . 

Il primo si compone dell’ accordo di settima di l. a 
specie aggiungendogli una terza maggiore superiore : 

Sol — si — re — fa — la 

(1) Nella scala maggiore di fa p. e. i sette accordi di settima sono: 
fa-la-do-mi , sol-si j j-re-fa, la-do-mi-sol , si [?- re-fa-la, do-tni-sol si j? , 
re-fa-la-do, mi-sohi]) re. 
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Il secondo si compone del medesimo accordo di set- 
lima e della terza minore: 

Sol — si — re — fa — la\) 

Questi diconsi accordi di nona , poiché il la è in in- 
tervallo di nona maggiore o di quattordici semituoni 
nel primo, e di nona minore o di tredici semituoni nel 
secondo (1). 

Accordi alterati. 

Agli accordi finora esaminati che abbiamo diviso in 
nove nature differenti, seguono altri quattro detti ge- 
neralmente alterati , per ciò che in l'ondo essi non so- 
no che quattro degli accordi già classificati, i quali ven- 
gono alterali , cioè diminuiti o accresciuti di semituo- 
no in uno de’ loro suoni, o costituiscono così altre quat- 
tro specie di accordi. Essi sono : 

Accordo di quinta eccedente. 

Accordo di sesta eccedente. 

Accordo di quarta e sesta eccedenti. 

Accordo di quinta eccedente con settima. 

La natura del nostro udito permette di aumentare 

(1) Nella scala maggiore p. e. di l’accordo di nona maggiore 
è: s»'b-rc-/‘a-la|?.do, e 1’ accordo di nona minore è: lib-re-fa-lab-do}?. 
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di semitaono la quinta perfetta dell’accordo perfetto 
maggiore, sicché p. e. l’accordo: 

Do — mi — sol 
diviene : Do — mi — sol # 

accordo di quinta eccedente , poiché il sol £ è in in- 
tervallo di otto semituoni dal Do (1). 

Di diminuire di un semituono la quinta perfetta in 
un accordo di nona minore , ponendo questa quinta al- 
terata al basso e sopprimendone il tuono principale (2). 
Per modo che l’accordo di nona minore p. e. 

Sol — si — re — fa — la }? 
diviene diminuendone di semituono la quinta : 

Sol— si — re ]> — fa — la i? ; 
sopprimendone il tuono principale, esso rimane: 

Si-re j? — fa — la (?; 

e finalmente: ponendo questa quinta alterata nella parte 
più bassa dell’ armonia, 1* accordo si riduce in: 

Re j? — fa — la\> — si 

(1) Cosi l’accordo maggiore p. e. la\>-do-mi\) è rendulo di quin- 
ta eccedente in: la do mi li; quello di si-re%-fa$ in si-re #/« x 
etc. etc. 

(2) Chiamasi basso la parte inferiore dell’ armonia , il suono più 
grave dell’ accordo. 
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accordo di sesta eccedente , essendo le sue note estre- 
me in intervallo di G a eccedente o dieci semi tuoni (1). 

Di diminuire del pari di un semituono la quinta per- 
fetta nell’accordo di settima dominante o di l a spe- 
cie, ponendo questa quinta alterala al basso. Così rac- 
cordo p. e. 

Sol— si — re — fa 
diviene diminuendone la quinta: 

Sol — si — re \) — fa; 

e ponendo questa quinta alterata al basso: 

Re \> — fa — sol — si 

f . * . * • . ■ _ : r . * f ^ 

accordo di quarta e sesta eccedenti , poiché il sol ed 
il si sono in intervallo di sei e di dieci semituoni dal 
rei, ( 2 ). 

Di aumentare di semiluono la quinta perfetta del- 
T accordo di settima dominante , ponendola al di so- 
pra della settima minore: onde l’accordo p. e. 

Sol — si — re— fa 

(1) Nello stesso modo l’accordo di nona minore p. e. re-fafc la-do 
-mi v diviene: re-/a$-ia|?-do-m»|?, poi rimane fa$-la\)-do-inib ed 
infine: lab-do-mib-fa #. 

(2) L’ accordo di 9.® minore posto nella nota antecedente si ridu- 
ce a: la b-do-re fa #. L’ accordo di 7.® dominante p. e. lado fi- mi-sol 
diventa: mi b sol la~do $ eie: 
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diviene aumentandone di semituono la quinta: 

Sol — si — re fi — fa; 

e ponendola al di sopra della settima fa. 

Sol fa—si — re fi 

accordo di quinta eccedente con settima (1). 

Fuori di questi tredici accordi non ve ne ha altro 
in tutto il sistema musicale, meno che raccordo chia- 
mato di Settima diminuita del quale ragioneremo dif- 
fusamente appresso, come di quello che nella musica 
moderna ha dato la maggior vaghezza all’ armonia; 
d’altronde esso non è che la parte superiore dell’accordo 
di Nona minore , cioè questo accordo senza il suo suo- 
no più basso. E per esempio: 

Sol — si — re — fa — la [? 

rimane sopprimendone il sol : 

Si — re — fa — la [> 

In altre parole 1’ accordo di settima diminuita è com- 
posto di tre terze minori (2). 

(1) Similmente l’accordo di settima dominante : p. e. do mi-sol-si \> 

diviene : dosi b-mi-sol fi, come mi-sol fi si-re diviene: mi-re solfisi fi 
eie: etcì 

(2) I due accordi p. e. mi-sol-si b-re b » fafi-la-do-mi b sono di set- 
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Il più di questi accordi sentiti isolatamente riesco- 
no estremamente duri all’orecchio, ma posti iu com- 
binazione cogli accordi perfetti o anche fra di essi , 
tenendosi ad alcune condizioni che verremo dichiaran- 
do , compongono quel mirabile insieme della musica 
moderna svolgendosi nelle più gradevoli progressioni 
e transizioni armoniche , e dandole un moto ed uno 
sviluppamene pieno di grandiosi effetti interamente 
ignoti alla musica antica. 

Accade talora che una riunione di suoni sia credu- 
ta essere un accordo speciale , laddove che essa non 
è che uno di que’ quattordici accordi privo di qualche 
suono, o accresciuto da qualcuno estraneo e di passag- 
gio incorporato ad esso , ovvero anche , rimasto in- 
variabile ne’ suoi suoni , ma presentalo sotto altra 
forma (1). 


lima diminuita, al primo de’ quali posto do per basso ed all’ altro 
re, si hanno due accordi di nona minore. 

(1) Prima di procedere innanzi, ò necessario che il lettore il quale 
è ora in piena conoscenza di tutti gl’intervalli, e dell’origine e della 
natura di tutti gli accordi in quanto agli elementi onde si costitui- 
scono, si studi di riprodurli in ciascuua delle dodici scale con la 
scoila della tavola geuerale di tulli gli accordi che ponghiamo alla 
pagina seguente. 
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Tavola di tolti gli accordi* 


M 


13 5 — accordo perf. maggiore 


ni 


? 


13 5 — accordo perf. minore 

m. dim. 

13 5 — accordo di Quinta diminuita o falsa 


1 


M ^ f 




/ 


r 

I '*> 

-* w 

/ 4J- 


é 5 7 acc. dusellima di 1. ^specie ; ■ V 
ni- * *n. ‘ - * 

( 1 3 5*7 accadi Settima di j}. a specie • 

m. ditti. m. » 

/} 1 3 5 7 acc. di Settima di 3. a specie 

M M 

V 1 3 5 7 acc. di Settima di 4.* specie 

m m m 

1 3 5 7 9 acc. di Nona maggiore 

m m. m. 

y 1 3 5 7 9 acc. di Nona minore 

h ecc. 

t 1 3 5 — acc. di Quinta eccedente 

m ecc. 

'( 1 3 5 6 acc. di Sesta eccedente 

m ecc. ecc. 

1 3 4 6 acc. di Quarta e sesta eccedenti 

in m ecc. 

-17 5 5 acc. di Quinta ecced. con settima 


. •> 


* »i.« 


Vii 


r e 

V 


In questa tavola gli accordi sono rappresentati coi 
numeri i quali corrispondono a’ vari intervalli. La let- 
tera maiuscola « posta sul numero indica che quel- 
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]’ intervallo è maggiore e la minuscola m , che 1* in- 
tervallo è minore. Gl’ intervalli eccedenti e diminuiti 
sono designati con le abbreviazioni ecc : e dim : L’in- 
tervallo di 5 a è sempre di quinta perfetta quando non 
porta alcun segno. [Mercè questa tavola il lettore può 
l'ondare gli accordi su ciascuno de’ dodici suoni consi- 
derandolo come base o tuono fondamentale deli’ ac- 
cordo. Preso do p. e. per base di ciascuno degli ac- 
cordi. essi sarebbero: fdo-mi-solftdo-mfy-solfì/do-mi 
sol ^do-mi-sol-si \)fdo - mi (^-sol-si j? fi do-mi 'p-sol fr-si Jdo- 
mi-sol-si do-mi -sol-si fa-re ,f do-mi-sol-si J ?-re do-mi- 

’ sol #// do-mi - sol • la # fido-mi- fa #-la lo-si ^-mi-sol # . 

CAPO SESTO 


Rivolti degli accordi. 


In ciascun accordo è un suono che porla nome di 
nota principale o essenziale , e più comunemente, di 
basso fondamentale , che è quei suono su cui raccor- 
do è fondato e che ne è la base. E necessario di sa- 
per riconoscere questo suono negli accordi per non in- 
gannarsi nel collegamento di uno all’ altro. 

L’ accordo prende il nome del tuono su cui è fon- 
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dato , ond’ è che chiamasi accordo di do di re etc. : 
quello il cui suono più grave in intervallo di terza mag- 
giore o minore dal seeondo, e di quinta inferiore dal 
terzo, sia do, re etc: Parimente in un accordo di set- 
iima, quel tuono che disia dall’ultimo di settima inferiore 
maggiore o minore, e di terza e quinta dal secondo e dal 
terzo suono , è il basso fondamentale dell’ accordo e 
gli dà il nome. 

Dicesi rivoltato un accordo allorché la sua nota fon- 
damentale non è posta nella parto più grave dell’ ar- 
monia; cosi che l’accordo: do-mi-sol è rivoltato se lo 
si dispone nella forma di: mi-sol-do ovvero di: sol-do- 
mi, perocché in ambedue la nota fondamentale do non 
è la più grave. 

È chiaro che 1* accordo di tre suoni è suscettivo di 
due rivolti, quello di quattro suoni, di tre; e l’accor- 
do di cinque suoni, di quattro rivolti. 

È chiaro anche che i rivolti di un accordo non ne 
mutano punto la natura ma solo la forma , e ne mo- 
dificano l’ effetto sull’ udito, poiché i suoni rimangono 
invariabili. E per un esempio: l’accordo di Settima 
dominante sol-si-re- fa è non rivoltato, essendo la sua 
nota fondamentale sol la più bassa; nè è indispensabile 
che i suoni seguenti rimangano nella medesima succes- 
sione: in altri termini, si possono ordinare i suoni del- 
r accordo in: Sol-Si-re-Ta, Sol-re- fa-si, iSo/-fa-sI-re 
o in qualunque altra disposizione larga di suoni , 
purché il sol rimanga al basso. Si dica il medesimo 


\ 
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de’ suoi rivolti se il suono più basso sia si , o re 
fa (1). 

Posizione degli accordi. 


o 


Questo vario ordinamento de’ suoni di un accordo o 
in rivolto o in fondamentale chiamasi posizione , la 
quale dicesi ristretta , meno ristretta , lata , latissima , 
secondo che i suoni dell’ accordo sono nella maggior 
prossimità, o a moderata distanza, o lontani, o molto 
lontani 1’ uno dall’ altro. 

Dalla varia posizione de’ suoni di un accordo deri- 
vano effetti differenti, ed una medesima frase armoni- 
ca può variare in tanti modi diversi, ordinandone so- 
lamente gli accordi in varia posizione. L’accordo mag- 
giore su do p. e. è in posizione ristretta in: 

Do — Mi— Sol — do ; 
è in posizione meno ristretta in : 

Do — Mi — do — sol; 

è in posizione lata in: 

DO— SOL— Mi—* do; 

(1) L’accordo è nel primo rivolto quando è al basso la terza della 
nota fondamentale , ed è nel secondo quando è al basso la quinta. 
Un accordo di settima è nel terzo rivolto quando è al basso la set- 
tima della nota fondamentale. Negli accordi rivoltati il suono più 
grave chiamasi basso sensibile. 
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ed è in posizione latissima in: 

DO — Do — Boi — mi. 

Ecco adunque un medesimo accordo presentato in 
quattro aspetti differenti e che produce così vari ef- 
fetti, e tuttavia non rivoltato essendo ne’ quattro esem- 
pi la nota fond: al basso. Ora adoperando il medesi- 
mo accordo ne’ suoi due rivolti, e variandone medesi- 
mamente la posizione , e raddoppiandone i suoni , si 
ottengono altre forme di uno stesso accordo produttiva 
ciascuna di sensazioni diverse all’ udito. Così la mu- 
sica estende i limiti de’ suoi mezzi , e con le varie 
forme e combinazioni de’ medesimi elementi, raggiun- 
ge la indefinita varietà degli effetti. 

Di un accordo rivoltato ed ordinato in varie posi- 
zioni di suoni, spesso riesce malagevole il riconoscere 
prontamente il basso fondamentale che pure è neces- 
sario sapere per la ragione accennata innanzi. Or ba- 
sta disporre i suoni trasportandoli 1* uno sull’altro, fi- 
no a che facciano successione di terze , ed allora la 
nota più bassa è sempre la fondamentale. Così p. e. 
l’ accordo: SV-re-fa-aoi diventa, ponendo il si sopra al 
sol: refa-aol-ai, poi: fa-aol ai-re, e finalmente: aol- 
ai -re-fa successione di tre terze , e però sol è il suo 
basso fondamentale. 

Nello studiare gli accordi devesi oltre alle cose 
predette, avvertire ancora : che negli accordi si posso- 
no raddoppiare due o più suoni onde si compongono , 


Digitized by Google 



— 54 — 


DO mi SOL SI DE FA LA 
RE FA LA DO MI SOL SI 


(salvo alcune eccezioni onde parleremo a suo luogo): 
e per esempio l’ accordo do-mi-sol diventa raddoppian- 
done i suoni : 

do-mi-solDo-Mì-SoI-Ao mi , il che si pratica 
per render piena e grandiosa l’ armonia: che non tut- 
ti gli accordi possouo essere adoperati in tutti i lo- 
ro rivolli, per cagione dell’urto dissonante che risul- 
ta in alcuni dalla vicinanza immediata de’ loro suoui, 
ond’ è che il gusto musicale li ha bandito dalla buona 
armonia ; in effetti per un esempio : 1’ accordo di no- 
ìia maggiore su sol nel suo terzo rivolto ed in posi- 
zione ristretta senza sopprimerne alcun suono, produ- 
ce un effetto dissonantissimo in : 

fa— sol— la —si— re 

e 1’ accordo di nona minóre in : 

fa— sol— la {,— si— re eie. 

» ' j . * 

CAPO SETTIMO 


Risoluzione degli accordi dissonanti. 



Nel capo sesto compimmo l’ esame di tutti gli ac- 
cordi del sistema musicale moderno in quanto a’ loro 

Digitinoci by Google 




- 55 - 


no MI S OL SI RE FA LA 

RE FA LA DO MI SOL SI 


elementi ed alla loro derivazione , i quali dividemmo 
in due. differenti categorie. 

Una prima natura di accordi è di quelli formati 
di suoni che si accordano fra loro immediatamente, la 
cui combinazione non racchiude alcuna contrarietà ed 
opposizione armonica e che denominammo : accordi 
consonanti . Essi sono : l’ accordo perf. maggiore ed 
il minore. 

Una seconda natura è di quelli che contenendo nei 
loro suoni uno o più intervalli dissonanti , rivelano 
una contraddizione all’ udito, e però il bisogno imme- 
diato delia distruzione della dissonanza, e del ritorno 
all’ accordo perfetto. Di questa natura sono tutti gli 
altri accordi passati a rassegna. 

Da ciò deriva conseguentemente, che tutti gli accor- 
di dissonanti non sono che il legame degli accordi 
perfetti, su’quali debbono riposare onde soddisfare l’o- 
recchio ed il sentimento. Da ciò deriva ancora cbe la 
conoscenza di questi accordi deve andar collegata a 
quella delle loro insolazioni naturali , ossia del loro 
bisogno di sviluppamenlo che non può esser lasciato 
all’ arbitrio, e che anzi vien regolato da leggi necessa- 
rie ed immutabili. 

L’ accordo adunque si dice risolvere quando per la 
sua natura dissonante è seguito immediatamente da un 
accordo consonante su cui riposa. Questo accordo chia- 
masi risolutivo e questo passaggio dell’ accordo disso- 
nante al consonante dicesi risoluzione. 

Esamineremo in questo capitolo le risoluzioni de’ 
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cinque accordi dissonanti : di Quinta diminuita , di 
Settima di t, a di 2 a e di 5 a specie, di Quarta e Se- 
sta eccedenti, poiché questi troveranno immediata ap- 
plicazione ne’ due capitoli succedenti , rimandando al 
capo decimo la trattazione di tutti gli altri. 


Accordo di quinta diminuita) o di quinta falsa. 

Questo accordo il quale vedemmo essere sul setti- 
mo grado di ogni scala, forma la base e la parte es- 
senziale di molti accordi dissonanti. Esso entra in fat- 
ti nell* accordo di 7* dominante, in quello di Settima 
di 5 a specie e però ne’ due accordi di Nona e ne’ due de- 
rivati di Sesta ecced: e di Quarta e sesta eccedenti. 
1 suoi suoni estremi in intervallo dissonante di quinta 
diminuita si-fa, esigono risoluzione sull’intervallo con- 
sonante immediatamente vicino do -mi , e nel rivolto 
fa-si sul rivolto mi-do. Questi due suoni sono il set- 
timo ed il quarto grado della scala chiamali sue note 
sensibili, de’ quali il primo deve salire all’ ottava del 
tuono, e l’ alt ro deve discendere alla terza o mediante . 

L’accordo diminuito può essere adoperato per traspor- 
tare l’ armonia dal modo maggiore nel minore relativo, 
risolvendo sull’accordo maggiore o di settima dominan- 
te della sua quinta inferiore: onde l’accordo diminuito 
sire- fa risolve in mi-sol #si ovvero in mi-sol %-si-re 
co isiderandolo in questo caso come parte inferiore del- 
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V accordo di settima di 3 a specie si-re-fa-la , dove che 
in quella prima risoluzione su do-mi , lo si considera 
come parte superiore dell’ accordo di settima domi- 
nante sol-si-re-fa , ossia come questo accordo privo 
del basso fondamentale (1). 

Può essere adoperato in ambi i suoi rivolti. 


Accordo di Settima di l. a specie o di Settima 

dominante. 

Questo è l’accordo meno dissonante fra tutti gli altri 
ed è il più importante nella musica , come quello che 
determina precisamente il modo ed il passaggio dell’ar- 
monia di una scala all’ altra. Il suo accordo risolutivo 
è 1’ accordo perfetto maggiore o minore della quinta 
inferiore del suo basso fondamentale. La sua risolu- 
zione si fa nel modo seguente : la terza sale di un 
grado, la quinta sale o discende di un grado , la set- 
tima discende di un grado , ma non mai sale ; la no- 
ta fondamentale scende sulla quinta o sale sulla quar- 
ta. E per esempio: la settima Dominante Sol-Si-** m t* 
nel risolvere su: Do- do-mi, la sua nota fondamentale Sol 
scende di quinta inferiore su Do, la terza *SV sale a 
risolvere su do , la quinta re s’ intende salire di un 

(1) Ciò si comprenderà agevolmente dopo avere esaminato la ri- 
soluzione di questi due accordi. 
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grado al mi o discendere di un grado al do : la set- 
tima fa discende a risolvere su mi (1). 

Si può adoperare in tutti i suoi rivolti, e si seguo- 
no i medesimi princìpi del modo della sua risoluzione. 
Esempi : 

l.° Sol — Si — fa — sol— re 2.° SI — Sol — re-fa 
Do — do— mi— sol— do Do-'Sol — do— mi 

5.° Re — Sol-Si — fa — sol 4.° Fa-re - sol-si 
Do— Sol— do— mi— do Mi— Ho — sol —do 


Accordo di Setiima di seconda specie. 

Questo accordo che vedemmo essere sul secondo, ter- 
zo e sesto grado della scala maggiore, risolve suirac- 
cordo perf. maggiore della sua quinta inferiore , op- 
pure sull’ accordo di settima dominante della stessa 
quinta. Esempi : 

l.° Re — fa— la — do . 2.° Fa — re — la — do 

Sol — r © — sol — si Sol — re — sol — si 

(1) Nell’accordo risolutivo non può farsi sentire il sol sul mi poi- 
ché allora la settima fa verrebbe a risolvere salendo di tuono in- 
vece che discendendo di semituono. Se però il sol fosse raddoppia- 
to nelle parli acute : si-re- fa-sol , esso potrebbe rimanere nell’ ac- 
cordo seguente come suono comune a’ due accordi. In generale la 
settima dissonante negli accordi risolve regolarmente scendendo di 
semituono , o di tuono. 
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DO 


mi 


SOL 


SI 


RE 


FA 


LA 


RB 


FA 


LA 


DO 


MI 


SOL 


SI 


o.° La —re — fa— do 4.° Do — Fa— La— re 

Sol — re — fa — ■! SI —Fa — Sol — re (1 ) * 

Nel primo di questi esempi V accordo è in fonda- 
mentale , negli altri è ne’ suoi vari rivolti. 


Accordo di Settima di terza specie* 

La risoluzione di questo accordo è simile a quella 
dell’ antecedente , ossia sull’ accordo perf. maggiore o 
di 7.“ domin. della sua quinta inferiore. Esso può usar- 
si in tutti i rivolti. Esempi : 


i.° SI —La —re-fa 

mi— Sol#-Si-mi 

5.° Re— La — Si — *a 
Re-Sol#— Si— m l 


2.° si— Fa— La -Si-re 
m—Mi—Sol#-Sì- re 

4.° La — Si re— fa 

Sol#' Si - — re— mi 


5.° Fa— Si — re— la 

Mi-Si- re-eoi# (2). 


(1) Così i due accordi mi-sol-si-re e la-io-mi-sol risolvono sugli 

accordi maggiori o di 7* dominante di la e di re. .... 

(2) Un accordo di settima di 2* specie si muta in 3 a specie dimi- 
nuendone la quinta » e la loro risoluzione è la medesima , cosi ì 

due accordi antecedenti divengono : re-fa-la \?-do e si-re-fa #-la, ed 
offrono altri esempi. 
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Accordo di quarta e sesta eccedenti. 

Questo accordo segue la risoluzione di quello onde 
deriva cioè della settima dominante siccome esami- 
nammo , e però risolve sull’ accordo perf. maggiore 
della sua quinta inferiore. Esempio : 

Ile f> — Fa — Sol — *SYt| 

Do — Mi — Sol — do 

E prendendo a ridurre un altro accordo di 7. a do- 
minante e p. e. mi-sol %-si-re in accordo di 4. a e 6.' 
eccedenti, esso diverrà: sì\)-re-mì-sol§ e risolve sic- 
come quello sull’ accordo maggiore della 5. a inferio- 
re : la-do^-mi-la. 

Nella risoluzione di questo accordo siccome vedesi 
in questi esempi , la sesta ecced. risolve salendo al- 
F ottava della nota fond. dell’ accordo risolutivo, e la 
quarta ecced. discende alla terza. Questo accordo può 
risolvere anche sull’ accordo di 7. a dominante su quel- 
la medesima nota fondamentale. Esempio: 

Re \) — Sol — *SVq — fa 

Do — Sol— *SV[> — mi 

Esso può essere usalo nei suoi rivolti ma meno fre- 
quentemente nel secondo. 


V 
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CAPO OTTAVO 


Armonia elei modo maggiore 
e del minore. 

«ec SCO®**©** 


Avendo innanzi accennato che 1* armonia , ossia il 
risultato della risonanza di terza e di quinta che cia- 
scun suono per legge naturale richiama al nostro udi- 
to , emana dalla melodia, deriva da ciò , che la sca- 
la in ascendere ed in discendere essendo aneh’ essa 
un canto, dà origine all’armonia più semplice. È que- 
sta formata de’ tre accordi perfetti maggiori del pri- 
mo , del quarto e del quinto grado ; onde questi tre 
gradi di ogni scala diconsi i fondamentali (1). 

Disponendo il gamma in una l'orma ritmica , di- 
videndolo p. e. in tre battute di tempo binario, ed 
armonizzandolo con que’ tre accordi che ne deriva- 


ti) Il primo grado chiamasi Tonica , il quinto Dominante , ed il 
quarto Sotto-dominante. 
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no , questa semplice successione già diventa musica. 


do 

re mi 

fa sol 

la si 

* 

* 

* 

* 

do 

si la 

sol fa 

mi re 

* 

* 

* 

* 

do 

• 

• 

• 

* 

* 

* 

* 


L’ accordo della Tonica do-mi-sol armonizza la pri- 
ma metà della prima battuta ; quello della quarta 
fa-la-do 1’ altra metà — Nella seconda battuta raccor- 
do della Tonica armonizza la prima metà ; quello 
della quinta sol-si-re l’altra metà. 11 periodo ter- 
mina sull’ accordo della Tonica nel primo quarto del- 
T ultima battuta. 

La scala minore lansl •do-re-mi-fa-uol $•!» similmente 
poggia sull’armouia degli accordi di questi tre gradi, 
oon la differenza che 1’ accordo della prima di tuono 
e della quarta sono minori : la-do-tni , re-fa-la } 1 ac- 
cordo della quinta ò maggiore: mi-sol$-si. 

Ecco l’idea dell’armonia nella sua forma più sem- 
plice , fuori della quale non può concepirsi alcuna 
melodia: il modo maggiore ed il minore. 

Ai due accordi perfetti maggiori del quarto e dei 

( i \ i segni * figurano i quattro movimenti del tempo. I tre do 
hanno durala di un movimento cioè di una semi minima, Ciascuno 
degli altri suoni ha durala di croma , onde ciascuna coppia dura. 
un r movimento cioè un quarto della battuta. 
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quinto grado nell’ armonia della scala maggiore, si pos- 
sono sostituire i due accordi dissonanti di settima del 
secondo grado e del quinto, i quali determinano più pre- 
cisamente il tuono per la qualità sensibile o dissonan- 
te del loro suono estremo in intervallo di settima (l). 
Dicasi il medesimo se nell’ armonia del modo mino- 
re si adopera sul quinto gratto il suo accordo di set- 
tima dominante, e sul quarto grado quello di setti- 
ma di terza specie del secondo grado (2). 

Dopo tutto ciò che abbiamo detto , possiamo enun- 
ciare la formola generale che rappresenta 1’ armo- 
nia di tutti i tuoni maggiori e minori. 

Armoni* del nodo maggiore. 

sulla Tonica — Accordo perf. maggiore, 
sulla Dominante — Accordo perf : maggiore , o di 
settima dominante. 

sulla Sotto-dominante — Suo accordo perfetto maggio- 
re , o di settima di 2* specie del secondo grado 
della scala. Esempio. 

do— mi— sol— do 

**. Fa — re — fa — la — do 

Sol — re— fa — sol —si 
Do — do— mi— sol— do 

(1) Questi due accordi ottengonsi come vedemmo dall’aggiunzio- 
ne di una terza minore superiore all’ accordo peri' : minore ed al 
maggiore. 

(2) Dicemmo esser questo accordo formato dal diminuito aggiun- 
gendogli una terza maggiore. 


Digitized by Google 



- 64 - 


DO MI SOL SI BE FA LA 
RE FA LA DO MI SOL SI 


Armonia del modo minore* 

sulla Tonica — Accordo perf : minore, 
sulla Dominante — Accordo perf: maggiore, o di set- 
tima Dominante. 

sulla Sotto-dominante — Suo accordo perf: minore, o di 
settima di 5’ specie del secondo grado della sca- 
la. Esempio. 

do— mi {?— eoi— do 

Fa — — fa — la | j—do 
Sol— re — fa - sol — ■! bj Cl) 
l ) 0 — do— mi [?— sol— do 

Da ciò si vede che l’ accordo della quarta di tuono 
segue la natura di quello della Tonica , e che 1’ ac- 
cordo della quinta è invariabile in ambi i modi. 


In tutti gli esempi che seguiranno denoteremo con 
una linea fra gli accordi la divisione della battuta. 
Dove non è la linea come negli esempi antecedenti , 
ciascun accordo s'intende durare una battuta , e però 
quegli esempi si trascriverebbero sul pentagramma 
•• in tempo binario , dando a ciascun accordo il valo- 

re di tempo dì una intera battuta. 

(1) Il bequadro è apposto al si poichò questo tuono 6 bemolle nel- 
la scala maggiore di mi ì? di cui è relativa quella di do tersa minore , 
ed è alterato di scmiluouo nell’ ascendere. V» scala nùuore. 


• - 
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CAPO NONO 


Scala armonizzata in ciascuno 
de’ suoi gradi. 

o 


Nel capitolo precedente considerammo la scala un 
canto che si sviluppa sull’ armonia de’ Ire accordi che 
ne derivano , come base della totalità dei suoi suoni. 
In questo la considereremo come periodo armonico: cia- 
scun tuono di questa semplice melodia sosterrà un ac- 
cordo speciale che si collegherà al movimento dell’ar- 
monia , in modo da formare armonia e melodia una 
integrità compatta , il che rappresenta un coro a tre 
o quattro voci. E quest’ armonia verrà formata dap- 
prima cogli accordi medesimi della scala niuno al- 
terato , e quindi si aggirerà negli accordi de’ tuoni li- 
mitrofi o rela/ìvi. 

♦ 

Scala maggiore. 


l.° 

J)o— do— mi — sol a 

Re— -Si — t» — sol d 

Mi — do — — sol a 

Fa — do— re — la . e 


2 .° 

Do — mi— -sol — do 
Re — fa — sol — si 
Mi — **»l — sol — do 
Fa — r ® — la — do 

5 
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LE FA LA 
DO Mi SOL SI 



Sol-Si — ™ — •©! b 

La do — c 

Si — re — f© — sol d 

do mi — sol a 

Si re— sol b 

La do— fa c 

Sol do— mi a 

p a do — la c d 

Mi do — sol a 

fte—Si— fa— sol d 

Do — do — mi — sol a 


Sol—' re — ■°l — 81 

La — do — fa — do 
Si — fa --sol — re 
do — Dii — sai — do 

Si — re — 80,1 

La — do — fa — do 
Sol— do— mi — do 
fa — re — so * — 

Mi — do — sol — do 

De si — fa — sol 

Do— do — mi — do (J). 


Gli accordi che formano quest’armonia della scala 
sono: i tre accordi maggiori del 1°, del 4 U e del 5 gia- 
do , 1’ accordo di settima dominante del quinto grado, 
e quello di settima di seconda specie del secondo gia- 
de , in forma di fondamentali o in rivolti. A pie di 
pagina sono posti questi cinque accordi in fondamen- 
tali (2). 

Egli è chiaro dopo ciò che dicemmo della posizio- 
ne de’ suoni negli accordi , che questa medesima ai- 


ti) Questi due esempi si trascriverebbero sul pentagramma dan- 
do a ciascun accordo il valore di durata di una battuta di tem- 
po binario ossia di una semibreve. V. avvertenza alla fine del ra- 
po precedente. , . , 

* do-mi-sol 

b sol-si-re 

t2) Gli accordi segnati { c sono : fa-la-do 

e re fa-la-do 
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monia può ordinarsi in posizione meno ristretta lata 

0 latissima, e così produrre differenti effetti 

In questi due esempi osserviamo l’applicazione del- 
la risoluzione degli accorili dissonanti, poiché 1’ accor- 
do di 7. a dominante sol-si-re-fa risolve sempre sul- 

1 accordo perfetto do-mi-sol , quello di 7.* di seconda 

specie : re-fa-la-do risolve del pari sull’ accordo per- 
letto sol-st-re. * 


Scala minore. 


LI 

in ascendere 

— do mi 

|r k 

SI 

™ 1 '■ V Ul ■ ■ 

— re — mi. 

— lo 

— sol « 

Do — 

— do — mi- 

Ti 

-la 

Re — 

— — fa — la 

A fi — 

1 

& 

1 

3 

r 

m 

e 

i~ 

Fa — 

TI 

■ — re — la 

SOL < — re — mi — si 

LA 

— do IBI- 

—do 


in discendere 

a L>a — do — mi !» 

d I Sol Si — mi 
a c F (l — Si — re — la 
c ^ -iJ/t—Si— —mi— sol s 
b d fìe -—Si — mi — sol£ 

e a Ih — la —mi — f a 

^ Sf — re — mi — so|£ 

a IA — do — mi — ,a ( I) 


• n questo esempio si scorge 
soluzione dell’ accordo di 7. a di 
sull accordo magg. mi-sol %-si. 


l’ applicazione della ri- 
o* specie si-re-fa-la 


(1) Gli accordi segnati 


a 

b 

c 


d 

e 

f 


• la-do-mi 

mi- solfisi 

sono si-re- fa -la 

* * * • , • . mi-sol fi si-re 

re-fa-la 

mi-sol-si 
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Regola dell' Ottava. 

Lrn nostra scuota musicale adotta per l’armonia del- 
la scala maggiore e minore una forinola di accompa- 
gnamento designata col nome di regola dell ottava. 
Questa contiene le principali armonie fondamentali del- 
la musica, e serve di base per raccompagnamento de 
pavimenti , ossieuo canti di basso, lo studio de quali 
riesce di grande utilità per la concatenazione degli ac- 
cordi perfetti e dissonanti , e per le leggi della modu- 
lazione in generale. 

ISella forinola dell ’ ottava si distinguono tre manie- 
re di distribuzione ristretta de’ suoni negli accordi , 
secondo che 1’ accordo di accompagnamento del grado 
si pone nel primo rivolto , o nel secondo, o in londa- 
mentale. Queste dividonsi però in tre posizioni^ spe- 
ciali le quali vengono denotale co’ numeri 1, 2, o, 4, 
J5, 6, 7. 8, che corrispondono a’ vari intervalli tra i 
suoni dell’ accordo e quello del basso , sicché 1 «accor- 
do mi-sol-do che armonizza il primo grado essendo ior- 
mato della terza , della quinta e dell’ ottava del do 
basso , è denotato co’ numeri 3 5 8; il secondo accor- 
do fa-sol-si è denotato co’ numeri 5 4 6, poiché il fa, 
il sol ed il si sono la terza, la quarta c la sesta deL 
re del basso, e così di seguito. Egli è chiaro che la 
seconda posizione sarà designata da’ numeri ò Ho, ib 
3 etc., e la terza posizione da 8 3 5, 6 5 4 etc. 


l 
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PRIMA POSIZIONE 

86653 38 334668 

543383656 #6 8 2 3 4 5 
338656533 456833 

SECONDA POSIZIONE 

33 865 53 456833 

8665 36383 334668 

5 4 3 3836 5 6 #6 8 2.3 45 

TERZA POSIZIONE 

54338 66 #6 82345 

338656536 456833 

866533383 334668 (a) 

GRADI DELLA SCALA 

1 23456787 6 5 4 3 2 1 

Beala maggiore. 

2 a Posizione 3 a Posizione 

Do— »Ol —do— -mi Do — do— mi-sol 

lìe—mol—»l—fa He — si -fa-sol 

Mi-mol-do-mi Mi— do— mi— sol 

Fa-U —do— re Fa— do— re— la 

(a) Per non complicare i numeri, sono adoperali i soli olto in 
qualunque distanza si trovi l’intervallo dal basso, il quarto accor- 
ilo p. e. della prima posizione sì denota 6* 3* 5 a , invece che 6* 10* 
12. a Dicasi il medesimo degli altri. 


1* Posizione 

Do— imi— 99l— do 
He— fa — ool— ol 
Mi— mi— Mi— do 
Fa— re— la —do 
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Sol — re— sol— si 
La — fa do 

Sì — fa— sol— re 
do - mi — sol — do 
oV — re— sol 
La— re— fa £— do 
Sol— re— sol— •! 
Fa — re— sol— si 
JÀ'-mi-sol-do 
He— fa — sol— al 
Do— mi— sol — do 
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SI RE 
LA DO MI 


Sol — sol— si— re 

La do— fa 

Si —sol- re— fa 

do —sol— do~ mi 

Si — sol re 

La — fa#— do— re 
Sol—wl—ul-re 
Fa — sol— si -re 
Mi — sol — do— mi 
He — sol— al- fa 
Do— •«! —do— mi 


FA 

SOL SI 


Sol — Si— re — sol 

La do— fa 

Si— —re— fa— sol 
do ■ ■ do-mi - sol 

Si re— sol 

La do rè - fa £, 

Sol — sl-re— sol 
Fa — si -re—sd 
Mi —do-mi-sol 
Re — al-fa—sol 
Do —do-mi— sol 


b da osservarsi che quest’ armonia non differisce da 
quella a pag. 65, se non nel solo accordo del sesto gra- 
do la che scende al sol. È questo un accordo di set- 
tima dominante sul re , che risolvendo secondo sua leg- 
ge all acc. perf. della quinta inferiore, trasporta l’ar- 
monia della scala di do in quella di sol, dalla quale 
tuttavia^ ritorna al tuono primitivo, mediante il suo 
acc. di / * dominante in terzo rivolto sul fa. Questo col- 
legarsi degli accordi da un modo determinato ad un 
auro, ci offre la più semplice idea di ciò che in mu- 
sica dicesi modulazione , cioè passaggio dell’ armonia 

di una scala a quella di un’ altra , il che svolgeremo 
appresso. 

Tutti gli accordi di quest’ armonia sono adoperati 
ora in fondamentali ed ora in rivolli , ed in alcuni è 
raddoppiato uno de suoni cioè l’ottava del basso, per 
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rinforzare 1’ armonia e dare a ciascuna parte o suono 
dell’ accordo precedente la sua risoluzione. 


1* Posizione 

LA — do— «ni— la 
81 — re — mi— sol # 
Do — do— mi— la 
Re — Si — fa — la 
Mi — Si — mi— sol # 

Fa#-re la 

soh -re— mi— al 
La— do— mi— la 
Sol-Si— mi 
Fa— Si -re#~la 
Mi— Si — mi— »ol # 
Re-Si —mi— eoi # 
Do— do— mi— la 
81 — re— mi— sol # 
LA— do— mi— la 


Scala minore. 

2* Posizione 

LA— mi — la — do 
SI — mi — sol#*re 

Do— mi— la — do 
Re— fa— la — si 
Mi— mi— sol#' •! 

Fa#- la re 

Sol#-mì— si — re 
La— mi— la— do 

Sol— mi *1 

Fa— re# -la— si 
Mi— mi — sol#"» 1 
Re — mi— sol?f’*l 
Do — mi — la — do 
SI — mi— sol#- re 
LA — mi— la —do 


3 a Posizione 
LA — la — do-mi 
SI -sei# -re-mi 
Do— Iti — do-mi 
Re— la — sl-/« 
yJA~soi£-sì->)ì 
Fa#~ la— re 
Solfrel — re mi 
La— In — do mi 

Sol Si - mi 

Fa— la— si-re# 

Mi— sol#’>i*™i 
Re— solasi -mi 
Do— la — do-mi 
SI — 90l#-re-mi 
LA —la — domi 


Gli accordi di quest’armonia sono: il perf. minore 
che determina il modo , il perf. maggiore, la settima 
dominante, la settima di 5 a specie, l’ accordo di quar- 
ta e sesta eccedenti. Quest’ ultimo accordo che risolve 
conformemente dicemmo sull’acc. magg. della^ 5 a infe- 
riore del suo basso fond. che è si, imprime all’armonia 
lo stesso movimento di modulazione che dà nella scala 
maggiore l’ ace. di 7 a dominante sul medesimo grado. 


Digitized by Google 



-72 — 


DO MI SOL SI BE FA LA 
BE FA LA 1>0 MI SOL SI 


La ragione di ciascun accordo in ambedue le scale 
si trova ne’ rapporti medesimi de’ loro gradi, ciascuno 
de’ quali deve entrare come tuouo integrante dell’ ac- 
cordo che l’accompagna, per legge di ri suonali za; co- 
me pure nella natura dell’ accordo precedente se è 
dissonante , dovendo esso per legge necessaria risol- 
vere sul consonante. V edremo appresso che la scala 
è suscettiva di molte altre differenti armonie , consi- 
derandone i gradi come suoni di altri accordi che si 
colleghino fra loro , e come basi di varie modulazio- 
ni , ed è però che chiamansi queste scale modulate 
di cui daremo poi degli esempi. 

È da osservarsi sulla posizione degli accordi , che 
la posizione del primo accordo determina quella dei 
successivi , non polendo comportarsi dall’ udito de’salti 
dall’ una all’ altra posizione , nè eseguirsi dalle voci, 
perocché una delle regole principali onde collegare 
bene gli accordi è la vicinanza de’ loro suoni. Si evita 
la successione delle ottave per moto retto come sa- 
rebbe se nel discendere della scala si facesse : 

La —do — mi -“la 

Sol — Si — mi — «oi eie. 

in cui il basso e 1’ acuto scendono ambiduo al sol ; 
queste sfibrano e disturbano 1’ armonia (1). 

(1) Nel capo 17 dove parleremo brevemente del moto delle parti 
negli accordi, questo soggetto sarà renduto chiarissimo. Si osservi 


V 
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CAPO DECIMO 


Risoluzione degli altri accordi 
dissonanti» 

«►setoli®*» 

In questo capitolo compiremo la trattazione degli 
altri sei accordi dissonanti di : 

Nona maggiore 

Nona minore 

Sesta eccedente 

Quinta eccedente 

Quinta eccedente con settima 

Settima maggiore o di 4 a specie. 

Accordo di nona maggiore. 

Aggiungiamo a ciò che dicemmo sulla struttura di 
quest’accordo, che esso risulta dall’ unione dell r accor- 
do di settima dominante a quello di settima di terza 
specie : sol-si-re- fa-la. 

che nelle tre serie di numeri che rappresentano le posizioni, è de- 
notata la sola alterazione $ sull’accordo del sesto grado discenden- 
te e comune alle due scale, e non le alterazioni accidentali nello 
ascendere della scala minore , sul sesto e sul settimo grado. — V. 
Appendice (x). 
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DO MI SOL S I RE FA LA 
«E Fa LA DO MI SOL SI 


Si può adoperarlo sulla dominante di un tuono mag- 
giore , e risolve sull’ accordo maggiore della Tonica. 
Essendo che questo accordo viene spesso usato senza 
la sua nota fondamentale che nell’ esempio preceden- 
te è sol , così si potrebbe scambiarlo con la settima 
di 5^ specie ; ma ciò che determina la sua natura è 
la risoluzione, poiché quest’ ultimo accordo risolve co- 
me vedemmo , sulla quinta inferiore della sua nota 
fondamentale che è sì. Impiegandolo con la nota fond. 
bisogna porla in distanza di nona dal la o di doppia 
nona. La risoluzione di questo accordo si fa nel mo- 
do seguente : 

SOL — SI — Fa — re — la 

DO — Do — Mi — mi — sul 

la settima fa deve discendere al mi , la nona la al 
sol. 11 quarto rivolto di questo accordo non può usar- 
si poiché la nona non può esser posta al basso , ma 
deve esser sempre superiore alla terza si. 

Aeeordo di nona minore* 

Nell’ accordo di nona minore qualunque suono può 
esser posto al basso , ond’ è che esso può adoperarsi 
in tutti i suoi rivolti , sopprimendone qualche nota 
nelle posizioni ristrette , per evitare 1’ urto troppo 
dissonante de’ suoni vicini. Esso risolve sull’ accordo 
perfetto minore della sua quinta inferiore o anche sul 
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DO ni SOL SI RE FA LA . 
BE FA LA DO MI SOL SI 


maggiore, ed è usato quasi sempre senza la sua noia 
fondamentale. Esempi in posizione ristretta: 

l.° re — fa— lab— oi!? 2.° Si — re — fa lab 

mi b -eoi —do «lo — mi b — sol 


In posizione meno ristretta : 

5.° SI — Fa —re la b 

Do—Miv —al b — *•> 


Adoperato in fondamentale e con tutti i suoi suoni: 

4.° SOL— *SV — re — fa — lab 
SOL— do — mi b — ooi 
SOL — re — fa — sol — si 
Do mi —sol — do 


In questo 4.° esempio il terzo accordo è di settima 
dominante, perocché non vi è la noua minore la. 

5.° La b — re — si —fa 

Sol — re — si — sol 
Fa —re — ai— lob 
Mib — mlb — — *° l 


Questo accordo senza la sua nota fond. come nei 
tre primi esempi, ohiamasi di Settima diminuita poi- 
ché è tale l’intervallo dal al lab. 
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no M f SOL SI RE FA LA 
HE FA LA DO MI SOL SI 


Accordo di sesta eccedente. 

Questo accordo derivando da quello di nona mino- 
re siccome esaminammo a pag. 45, ha la medesima 
risoluzione di esso, essendo il suo basso sotto-inteso 
■sol, del pari che nell’ accordo di quarta e sesta ecce- 
llenti. S’ impiega spesso per passare nell’ armonia mag- 
giore o minore della sua terza superiore, nel modo 
seguente : 

re b — io[r— ■! — /«* 

do — la|? — do — fa 

Do — «ol — do- mi 

Fa - la \} — do — fa 

Il secondo ed il quarto accordo di questo esempio 
possono essere anche maggiori : fa-la-do. 

Esso può essere usato nei suoi rivolli , ma non è 
usato nel terzo in posizione ristretta, perocché l’ac- 
cordo avrebbe per suo primo intervallo una terza di- 
minuita in si-re 1 7 il che lo rende debole ed insieme 
sgradevole all’ udito. 

Accordo di quinta eccedente. 

Questo accordo che siccome dicemmo innanzi non 
è che 1 ’ accordo maggiore renduto dissonante accre- 
scendone di semituouo la quinta , si adopera sulla 
Tonica 0 sulla Dominante di un tuono maggiore, e ri- 
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DO 


MI 


SUL 


S/ 


HE 


FA 


LA 


BE 


FA 


LA 


DO 


MI 


SOL 


SI 


solve sull’ accordo perfetto maggiore della sua quin- 
ta inferiore. Esempio: 


i.° 

do — mi — so* 
do — mi — sol £ 
Fa-do-f» — la 


2 .° 

Sol — Si — re 

Sol— Si— re $ 

Do — do— «ni 


In questi esempi l’accordo di 5. a eccedente è P£ e ^" 
duto dall’accordo di quinta perfetta, per preparare l udi- 
to alla dissonanza. Si adopera anche nei suoi rivo 


Accordo di quinta eccederne con settima. 

Questo accordo di cui esaminammo la derivazione 
a pag. 46, si adopera nel medesimo modo dell accor- 
do precedente ed in tutti i suoi rivolti. IN ondimene es 
sondo in esso l’intervallo: fa-re$ di i sesta eccedente, 
che rivoltandolo diveuta di terza diminuita in re <7«» 
non può essere impiegato nel secondo rivolto, per a 
ragione che enunciammo nell’ accordo di sesta ecce- 
dente , che cioè questo intervallo è proscritto da a 
buona armonia ; il re $ deve porsi sopra al fa. a 
tuttavia degli esempi in contrario. E ben praticabi- 
le questo rivolto , ponendo i due suoni in interi a - 
lo di decima in : 


Si — Fa — Sol— re # 

La risoluzione di questo accordo è la medesima del 


Digitized by Google 



- 78 - 


DO MI SOL SI HE FA LA 
RB FA LA 1)0 Mi SOL SI 


precedente , cioè sull’ accordo perfetto maggiore della 
sua quinta inferiore. Esempio: 

i.° 2.° 

SOL — SI — Fa — re He - do - fa£-la 

SOL — SI — Fa — r ® $ He - do — fa^-ia# 

1)0 -SOL Mi — mi SOL — Si — sol — si 

In questi due esempi i due accordi di quinta ec- 

cedente con settima sono preceduti da’ due di setti- 
ma dominante, per la ragione enunciata nell’ accordo 
precedente (1). 

Accordo di settima maggiore o di 4. a specie. 

Questo accordo che trovasi secondo dicemmo, sul 
primo grado e sul quarto della scala maggiore, e che 
è il più dissonante fra gli accordi di questa natura, 
risolve ordiuariamenle su di un accordo di settima 
di o. a specie la cui nota fondamentale è in distanza 
superiore di quarta alterata dalla sua , ovvero , il 
che torna al medesimo : dalla nota fondamentale del 
secondo accordo a quello della settima maggiore de- 
ve essere intervallo superiore di quinta diminuita. 

(1) La necessità di far precedere a questi due accordi dissonanti 
1’ accordo consonante, o il meno dissonante , ci dà la prima idea 
della legge essenziale di tutti gli accordi dissonanti, che è quella 
di non poterli introdurre nell’ armonia, se prima non siesi disposto 
Porecchio con altro accordo che ne temperi la sensazione dissonan- 
te. Questo è ciò che svilupperemo nel capitolo seguente. 
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DO MI SOL SJ LE FA LA 
BE FA LA DO MI SOL SI 


Adunque 1* accordo di settima maggiore fondato per 
esempio su fa: fa-la-do-mi , deve risolvere all* accor- 
do di settima di terza specie sul si: si-re-fa-la ; e 
così se il primo accordo è sul do , il secondo sa- 
rà sul fa # etc. Si comprende bene che 1’ accordo 
risolutivo della settima maggiore segue sua legge na- 
turale di risoluzione. Da ciò si scorge adunque, che 
un accordo dissonante può risolvere su di un altro me- 
no dissonante e così di seguito, fino alla distruzione 
totale di ogni dissonanza ed alla conciliazione dell’ u- 
dito sulla consonanza dell’ accordo perfetto. Esempio: 

VA— Fa — La- do-ml 7.* 4. 3 sp. 

SI — Fa— La— Si— re 7. 3 5. a sp. 

Sii- Mi— Sol Si— re 7. 3 l. a sp. 

IA- Mi— La— do 

In questo esempio si passa gradatamente dalla mag- 
gior dissonanza all’ accordo perfetto , il che rende 
gradevole una simile progressione. 

Questo accordo può essere adoperato in tutti i suoi 
rivolti. 

Con questo accordo abbiamo compiuto l’esame delle 
risoluzioni di tutti gli accordi dissonanti. Ci occupe- 
remo nel capitolo che segue delle leggi e delle con- 
dizioni necessarie perchè questi accordi potessero in- 
trodursi nell’ armonia, ed anzi che offendere 1’ udito, 
affettarlo gradevolmente (1). 

(1) Il principio generale della risoluzione degli accordi disso- 
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CAPO UNDECIMO 



Preparazione, percussione e risoli! 
zio ne degli accordi dissonanti. 


Dall’ esame di tutti gli accordi dissonanti scorgia- 
mo che essi racchiudono un legame intimo, un accordo 
segreto fra i termini estremi , un bisogno di molo e 
di sviluppamelo che abbiamo chiamato risoluzione , 
a differenza degli accordi perfetti che riposano su 
loro medesimi. Scorgiamo pure che il collegamento 
di un accordo all’ altro, forma un sistema regolato da 
leggi necessarie e stabilite da’ rapporti essenziali dei 
suoni fra loro , il che costituisce propriamente la 
scienza dell’ armonia, ossia la conoscenza di combina- 
re accordi consonanti e dissonanti nel loro sviluppa- 
melo e nella loro varietà, per raggiungere determi- 
nali fini musicali. 

nanti è che il loro basso fondamentale deve fare una quinta in- 
feriore con quello dell’ accordo risolutivo Do FA , Re SOL eie. 
L’accordo di fi.® eccedente e quello di 4.» e 6.® eccedenti parreb- 
be a prima vista che facessero eccezione a questa legge natura- 
le , ma non è così , però che il loro basso fond : è lo stesso di 
quello degli accordi onde derivano, sebbene nell’ acc: di 6. a ec- 
cedi viene taciuto a cagione della alterazione bemolle del la- 
Talora il gusto artistico sostituisce alla risoluzione naturale di 
un accordo una affatto arbitraria, la quale è sempre giustifica- 
ta quando soddisfa 1’ udito ed il sentimento , raggiungendo 1’ e- 
spressione musicale. Daremo a suo luogo degli esempi di risolu- 
zioni eccezionali di accordi. 


* 

* 
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La legge essenziale degli accordi dissonanti è la ri- 
soluzione e la preparazione. 

Abbiamo esaminalo che un accordo consonante diven- 
ta dissonante per la introduzione in esso di un suono 
che ne distrugge la consonanza perfetta. Questo suo- 
no adunque affinché per la inattesa contrarietà di ac- 
cordo non offenda 1* udito, convien farlo sentire ante- 
cedentemente in un accordo consonante ; ecco ciò che 
nella scuola d’armonia dicesi: preparazione , percus- 
sione e risoluzione , vale a dire : accordo consonan- 
te che abbia fra i suoi suoni quello che costituisce 
la dissonanza dell’ accordo seguente e che ne prepari 
1* udito ; percussione dell’ accordo dissonante; riposo fi- 
nale sull’ accordo risolutivo. Esempi : 


Do— «ni — *oi — do 
Fa — re — in — do 

Sol— re —sol— si 
Do — mi — sol — do 


Do — do — mlj> — sol 
Fa — do— re — i a 

Sol — — re — sol 

I 

Do — do — mi j — sol 


In questi due esempi gli accordi di settima di se- 
conda specie e di terza che esigono preparazione della 
loro 7. a dissonante do, sono preceduti dall’ accordo per- 
fetto magg. o min. il quale contiene il do in conso- 
nanza, dipoi è percosso l’accordo dissonante, ed in fino 
esso risolve sull’accordo consonante; o anche come ne- 
gli es: a pag. 65 e 64, su d’un accordo meno disso- 
nante , ma che riposi finalmente sull’ accordo perfetto 
di terza e quinta. Di simile maniera di risoluzione è 
l’ esempio della settima maggiore a pag. 79. 

Un accordo dissonante può preparare aneli’ esso il 
suono dissonante di un altro, purché sia di quelli che 
non esigono rigorosamente preparazione atteso la loro 
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dolcezza, siceome raccordo diminuito, l’accordo <ii 
7. a dominante ; e nelle progressioni di aceordi di set- 
lima che esamineremo fra poco , vedremo che qua- 
lunque accordo dissonante può preparare il suono dis- 
sonante del succedente sotto alcune condizioni. 

Gli accordi dissonanti die non richieggono prepara- 
zione sono : 

l’Accordo diminuito. 

di Settima di 1.® specie 

di 9. a maggiore 

di t). a minore - r 

di G. a eccedente 

Gli accordi di Quinta eccedente e di Quinta ecce- 
dente con settima non hanno bisogno di preparazione 
nel senso stretto che abbiamo dello avere questa pa- 
rola, ma riescono molto più gradevoli all’ udito quando 
il loro suono di quinta alterala ò preceduto da quel- 
lo di quinta perfetta elio ne prepara la dissonanza (1). 

Gli accordi adunque che esigono rigorosamente pre- 
parazione sono : 

l’Accordo di Settima 2. a specie. 

Settima 5. a specie. 

Settima maggiore o di 4. 8 specie. 

Quarta e sesta eccedenti (2). 

■■ '» 

(t) Vedi gli esempi addotti nell’esame di questi due accordi. 

(2) Do’ tre primi bisogna preparare la settima, dell’ultimo la 
quurta eccedente. 
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Esame della preparazione e risoluzione degli ac- 
cordi dissonami nell* armonia della scala. 

Esaminiamo ora nell’ accompagnamento della scala, 
(regola dell' Ottava') l’applicazione delle leggi de- 
gli accordi dissonanti nella preparazioue percussione e 
risoluzione. 

All’ accordo della tonica negli esempi a pag. G9 suc- 
cede quello di settima dominante il quale come vedem- 
mo non esige preparazione; questo risolve sull’ accor- 
do della sua quinta inferiore do-mi-sol posto in primo 
rivolto poiché la sua nota più bassa è il secondo suo- 
no. Sul quarto grado è V accordo dissonante di 7. a di 
seconda speeie che esige preparazione della sua nota 
dissonante cioè della settima do , la quale in fatti tro- 
vasi preparala dai do dell’ accordo antecedente ; que- 
sto accordo dissonante risolve sull’ accordo raaeciore 
della quinta inferiore sol-si-re come vedemmo. Non 
v’ è altra osservazione a fare sugli accordi seguenti 
nò su quelli della scala in discendere , essendo o ac- 
cordi maggiori, o settime dominanti che non hanno bi- 
sogno di preparazione. 

Nell’ accompagnamento della scala minore in ascen- 
dere, pag. 71, 1’ accordo di settima di terza specie che 
accompagna il quarto grado della scala e che esige 
preparazione , trovasi preparalo nella sua settima dis- 
sonante la dal la suono consonante dell’ accordo mino- 
re antecedente; questo accordo di settima risolve sul- 
V accordo maggiore della sua quinta inferiore, seguen- 
do sua legge naturale di risoluzione. 

Nella medesima scala in discendere , 1’ accordo di 
quarta e sesta eccedenti che armonizza il sesto grado 
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e elio richiede preparazione della sua quarta ecced. si, 
trovasi preparalo dal si dell’ accordo antecedente ; ed 
è risoluto, come dicemmo, sull’ accordo maggiore del 
semituono seguente la sesta eccedente , o, il che tor- 
na al medesimo , sull’ accordo maggiore della quinta 
inferiore della sua nota fondamentale, la quale è si. 

CAPO DUODECIMO 


Cadenza e sue specie. 

La fine , o il riposo del periodo musicale chiamasi 
Cadenza , la quale si distingue in cadenza perfetta , 
semicadenza , cadenza rotta , detta anche evitata o 
ingannata. 

Cadenza perfetta è riposo del periodo musicale sul- 
T accordo della Tonica in fondamentale. Esempi : 

in tuono maggiore 

1. 

Fa — do — la 
Sol — do — mi 

Sol — Si — re 

Do — do — «ni 

2 . 

l'a — La — re — fa 

Sol do — mi 

SOL — Fa— Si — re 

, Do — Mi do 


in tuono minore 

4. 

Do —do — mi — la 
l\e — Si — fa — la 
lM i — Si — m I — ool £ 

LA — do — mi —la 

5. .j i 

Sol do £ — la 

Fa# re — la 

Fa fcj — La — re # — la 

Mi — do — mi — la 
HI —Si —re ■ — 
LA — La— do — la 
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3 . 


Fa # — mi ; — la — do 

sol 

- _ - 

fa 

.do — mi — do (a) 


Sol — re — " 

Do- 


mi 


6. 


La b — do — fs #— do 

e. , sol 

*Sol — r© — _ — -•! ; 

fa 

Do — do — mi — do (a) 


Semicadenza è riposo sull’ accordo perfetto della 
quinta del tuono o Dominante. Esempi : 


in tuono maggiore 
1. 

Do — Sol — do — mi 
SOL— Sol— Si— re 

2 . 

Mi — do — sol 
Fa — do — re —la 

Sol — Si — re — sol 

/ 


in tuono minore 

3 . 

T j/l do i n i — la 

Mi — Si — mi — sol # 

4 . 

Do — La — do — mi 
Re — La — Si — f» 
Mi— Sol#— Si— mi 


Havvi un altra specie di cadenza detta Piagale usata 
più frequentemente nella musica sacra, che consiste in 
far precedere 1’ accordo finale della Tonica dall’ acc: 
perfetto della quarta in fondamentale. Esempi : 


i. 


2 . 


Do — do — mi — sol — do 
*M— do — fa — la — do 
Do— do — mi — sol — do 


Do — do — mi— sol — do 
ff’A— do*— fo —lab — do 
Do— do — mi — sui — do 


La cadenza perfetta è indebolita quando la parte su- 

(a) Il eoi ed il fa nel secondo acc* durano ciascuno una minima 

ossia metà delia battola* 
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periore dell’ accordo perfetto finale, ossia il snono più 
acuto nou è la Ionica, ma la terza o la quinta. Esempi: 


1. 

Fa — fa — la— re 

Solami — do — mi 
Sol — re —si —fa 
Do —mi — dO — Vìi 


2 . 

Fa, fi — mi \> — do — la 
Sol — mi b— do — sol 
Sol — fa — si — sol 
Do —mi — do — sol 


Cadenza rotta è quando si pone per ultimo accordo 
quello della Tonica in rivolto, (esempi 1 e 5); ov- 
vero quando all’ accordo della Dominante non segue 
quello della Tonica, ma un altro ad arbitrio che pe- 
rò possa collegarsi con esso (esempi 2 e 4 ). 


in tuono maggiore 

1 . 

ha — do — fa 
Sol — do — mi 
Fi a — Si — re — sol 

Mi — do sol 

o 

«a • 

Mi — mi — sol — do 
Fa — re — l® — d0 
Sol— re — sol — si 

(a) 

La i— <1° — mij?— do t 
Fax— re — la — re 2 


in tuona minore 

3. 

Fa — La — re 
Mi — La — do 
Re — Solfi— Si — mi 
Do — La mi 

4. 

Do — Ho —mi— I® 

Re — Si —f® —la 
Mi— Si — mi— sol fi 

(a) 

Fa— La — do— i® 

Fa fi- La — re —la 


(a) Partendo sempre da questi tre accordi si può rompere la ca- 
denza su qualunque de’ seguenti. Gli accordi che portano i numeri 1 
h 2 sono maggiori; 3 e 4 minori; 5 diminuiti; 6, 7 e 8 di settima 
dominante; 9 di sesia eccedente; 10, 11 e 12 ili settima diminuita. 
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La — do — mi — do a 
La\>— do — fu — do 
La — do — fai? — do 
Sol#-~re — mi —si 
Do #—ml — sol — la 
Fa #~re#~Ia —si 
La j?~do — fa*?— do 
Sol$~™ — f« —si 
Mi — do#~«oi — sib 
La — noty-fa#— do 
eie. eie. (a) 


Fa —La — re— la 
Fa#-La — do#-*» 
Fa # — La— re #— la 
SOL $?-re —mi —si 

— «te£— sol?: 
LA — Do#. t-ml —sol 
Fa — La— re# — 1» 

SOI?ì-re -fa -si 

Do#-Sìv—*nl —sol 


5 

6 

7 

8 
9 

10 
11 

12 /ie£-dob-f«:& “ la 

eie. tic. (ai 

CAPO DECIMOTERZG 


Collegamento degli accordi perfetti. 

Non altrimenti che i suoni isolali nella scala deb- 
bono serbare alcuni rapporti costanti , gli accordi nella 
loro successione sono regolati medesimamente da deter- 
minate leggi che risultano da’ loro rapporti armonici. 
La concatenazione degli accordi perfetti di cui trattere- 
mo in questo capitolo, offre maggior libertà e varietà che 
quella degli accordi dissonanti coi perfetti che è quasi 
sempre necessaria, poiché la risoluzione della dissonanza 
viene prescritta e determinata dalla natura speciale dei 
suoi suoni. Or consistendo la scienza dell’ armonia nel 
raggirarsi da una scala all’altra adoperando accordi 

(a) Dovendo finire il periodo musicale con cadenza per feda , è 
chiaro che ogni cadenza rolla esige altri accordi dopo, co’quuli si 
torni al tuono. •> s. • 1 
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perfettì e dissonanti , lo studio del collegamento degli 
accordi ne è la base essenziale. 

Due accordi si collegano bene fra di essi quando le 
loro note fondamentali sono in intervallo di o. a , di 4. a 
o di 5. a inferiori, o, il che torna al medesimo , di 
G. a , di 5. a o di 4. a superiori. 

Nel primo caso se il primo accordo è maggiore, 
il secondo è minore sulla terza inferiore minore ; se 
il primo accordo è minore , il secondo è maggiore 
sulla terza inferiore maggiore. E però : 

Do-mi - sol con La -do-mi 

Do-mi \)-sol con La\>-do-mi\> 

Nel secondo caso e nel terzo i due accordi debbo- 
no essere ambedue miuori o ambedue maggiori 

Do-mi - sol con Fa-la - do , e Sol-sì -re 
Do-mi\)-sol con Fa-la \)-do ì e Sol-si ìp-re 

Nondimeno un accordo maggiore si può collegare an- 
che con l’ accordo maggiore della sua terza maggiore 
inferiore : 

Do - mi-sol con La \>-do -mi\) 

La^-do-mi\) con Mi -sol^-si etc. 

o con 1’ accordo minore della sua quarta inferiore. 

Do-mi-sol con Fa-la \>-do 

qui l’accordo do-mi-sol risolve in fa-la^-do come sua 

settima dominante , cui manchi il si 
Alcuna volta si va da un tuono ad un altro che 
non ha alcuua affinità col precedente , le cui no- 
te fond. sono in distanza di 2. a minore p. esempio : 
da Do-mi -sol a Re [7- fa - la (7, 

da lle-fa#-la a Mi ^-sol-si \) 
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Queste transizioni straordinarie vengono sempre giu- 
stificate allorché favoriscono gli effetti e 1* espressio- 
ne musicale. 

In una scala determinata si può collegare l’ accor- 
do del terzo grado con quello del quarto, sebbene le 
loro note fonti. sieno in distanza di seconda minore, 
perocché l’ impressione del tuono fond. ed il ritor- 
no ad esso ne rende sopportabile la transizione. 
Esempi : 

l.° 2.° 


lo modo maggiore 

do — sol— do — mi 
Sol—m ol— ai — re 

£za —mi— la — do 

Mi — mi— «ol— *1 

~JF a —do— fa —la 
I)o —do— mi — «ol 

Ile —La -re -fa 

SOL ol —re 

~DÒ do-mi 


In modo minore 

l[? do— mi— ool — do 
% Si -re -ool-re 

La— do — do — mi 
*Sb/-ml-»i — «* 

Fa-La - d0 - la 
Mi-*o — do — 50 1 

La—&* —do— fa 

Sol— ve —«li |~<oi 

do — mi— do —mi (t) 


Nel primo esempio tutti gli accordi sono nella for- 
ma di fondamentali, nel secondo si alternano in fond. 
ed in riv.; e però si vede che la nota fondam. del se- 
condo accordo è in distanza di quarta inferiore dalla 
nota fond. del primo ; e quella del terzo è in inter- 
vallo di grado della scala dal precedente. Queste note 
fondamentali adunque scendono di quarta e salgono di 

(I) L'esempio 2.* è fiél modo minore di do relativo di mi bem. 
magg. in coi tono diminuiti il si , il mi, il la. u < 
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grado. Così la noia fondam. del quarto accordo è an- 
che in distanza di quarta dal terzo ed in distanza di 
seconda dal seguente, e così di seguilo. 

Al basso adunque che discende di quarta ed ascen- 
de di grado si può dare l’ accordo perielio maggiore o 
minore, senza alterare i suoni della scala in cui si è. 

Questi vari intervalli di basso coi loro accordi chia- 
mausi nella scuola d’ armonia movimenti di Basso c 
diconsi principali quando gli accordi sono in fonda- 
mentali come nell’ es. precedente n.° i.° 

Ecco un altro esempio di collegamento di accordi 
perfetti su di un basso che scende di terza e sale di 
grado : 

do — sol — do — mi 
La — fa — do — fa 

Si — fa — si— re 
Sol — mi — si — mi 
La — mi — la — 1 do 

Fa— re— la ” re 

Sol — re — sol-si 
Mi - do — sol— do 

Il primo acc. è in fond. il secondo in primo rivol- 
to , e così di seguito. 

Non volendo continuare la progressione , 1’ ultimo 
accordo si porrà in fondamentale. 

Questi medesimi accordi impiegali senza rivoltarli 
dànno un basso che scende di quinta e sale di quarta in: 

do— Fa, Si — mi, La — re, Sol — do 

Non si può fare una successione di accordi le cui 
note fondamentali sieno in intervallo di seconda mag- 
giore o minore , a meno che non si dispongano i 
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loro snoni nel primo rivolto ; questa successione di ac- 
cordi chiamasi successione di sesie. Esempi : 


in modo maggioro 

in modo minore 

mi 

—sol 

— do 

do 

— mi 

— la 

re 

— » fa 

— Si 

Si 

— re 

— sol 

do 

— mi 

— la 

la 

— do 

— fa 

Si 

— re 

—sol 

sol 

—si 

— mi 

La 

— do 

—fa 

fa 

— la 

— re 

Sol 

-Si 

—mi 

mi 

- sol 

— do 

Fa 

—La 

—re 

re 

—fa 

— si 

Mi 

-Sol 

-do 

do 

-mi 

— la 

Re 

-Fa 

-si 

Si 

— re 

4V 

1 

1 

Do 

-Mi- 

—do 

La 

— do 

— la 


TI fond. di ciascun accordo eccetto che de’ due pe- 
nultimi , è 1* oliava del tuono acuto. 

Similmente si può fare una successione di seste di 
cui ogni parte, cioè ogni suono dell’accordo scenda di 
semi tuono o salga di altrettanto , le quali seste non 
sono che primi rivolli degli accordi maggiori di tutti 
i suoni della scala cromatica , epperò i bassi fond: 
sono le ottave inferiori dei tuono più acuto. Esempi: 


In discendere 

mi — sol — do 
re#_fa#_ s i 

re —f a — sl[, 
do# — mi — la 

do ~mlb — lafc» 
Si — re — sol 

do — mi — *oI 


In ascendere 

Mi — Sol — do 
Fa — La \> — re f> 
j Fa#— La — re 
Sol — Si\> — «» b 
iSb/#« Si — n » 1 
Sol — Si — 

Do — do —mi 
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Un accordo maggiore si collega bene con 1’ accor- 
do minore sulla medesima nota fondamentale , e per 
converso il minore col maggiore. E però: 

Do -mi - sol con Do -mi^sol 
Sol-si\> -re con Sol-si - re etc. 

CAPO DECIMOQUARTO 


Tuoni relativi e modulazione. 


Chiamansi tuoni relativi quelli le cui scale non dif- 
feriscono che di un solo accidente . Do naturale è relati- 
vo di sol e di fa, perocché questo ha un bemolle è 
quello ha un diesis nella sna scala. E però Do ha sei 
suoni comuni con ciascuno di questi, le loro armonie 
si collegano fra di esse immediatamente. Or siccome 
ciascuna scala minore è relativa della sua maggiore , 
cosi una medesima scala è relativa di cinque altre : 
Do è relativo di La minore, di Fa e Sol maggio- 
ri e di Re e Mi minori. 


I sei tuoni relativi presentano un numero grandis- 
simo di combinazioni, e però si comprende quanti vari 
passaggi di armonia si possono ottenere senza usci- 
re da* limiti de’ tuoni relativi della medesima scala. 


Per passare dall’ armonia di uno di questi tuoni al- 
1* altra , basta il più delle volte un solo accordo. E 
per esempio, partendo sempre dall* accordo di do, si 
passa all’ armonia de’ cinque tuoni relativi, collegan- 
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do un tuono all’ altro per via dell* accordo di Domi- 
nante del tuono cui si va: 

dal 1° grado 

Do — Sol — do — mi 

al secoodo al quarto 

Do# — Sol — La — mi si b — Sol— do— mi 

De —Fa— La — re LA — Fa — do— f* 

al ferzo al quinto 

SI t Sol — mi Do — Fa#- La— re 

LA — Fa#' Si — re# SI — Sol — Si — re 

SOL —Mi -Si — mi 

al sesto 

*■ — Sol#— re — mi 

tu A— La —do— mi 

È agevole il ravvisare , che alcuni de* tuoni rela- 
tivi di un altro non sono relativi fra di loro , però 

che differiscono di due accidenti. Fa e Sol maggio- 

ri non sono relativi fra loro sebbene sieno tali ri- 
spetto al loro tuono primitivo Do, come per conse- 
guenza re e mi minori , poiché differiscono di due 
accidenti e non di uno come pare alla prima (1). 

Di ciò deriva che non si può passare immediata- 
mente dall’ armonia dell’ uno a quella dell’ altro, ma 
conviene adoperare uno o due accordi intermèdi. 

(t) Per convincersi di ciò basta paragonare i suoni di un’ altra 
scala ; e p. e. di quella di sol come tuono primitivo , nella quale 
il quarto ed il quiolo , do e re non sono punto relativi, avendo il 
secondo due alterazioni diesis nella sua scala ed il primo non al- 
cuna , quantunque sieno ambedue relativi di Sol. 
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Adunque ciascun tuono ò relativo di quelli i cui 
accordi perfetti maggiori o minori si compongono di 
suoni della medesima scala ; ond’ è che il solo setti- 
mo tuono non è relativo del primo , essendo il suo 
accordo maggiore formalo di suoni estranei alla sea- 
la p. e. si-re#- fa# acc. maggiore, e sì-re- fa# aee. 
minore. 

Esempio di tuono primitivo che passa a tutti i suoi 
relativi, collegandosi un tuono all’altro con l’ accor- 
do di 7. a dominante. 


Do — mi — sol 
Do#— mi — sol — la 
]{e —fa — la 
De#— fa#— la —si 
Mi — sol— si 
Mi — sol — sij}— do 
Fa — fa —la —do 


Fa#- la — do — re 
Sol — sol — si— re 
Sol#- si — re—nu 
Ija — la — do — mi 
Fah — la — do— re 
Sol— sol— si— re 
Do — mi do 


nodulazione. 

11 passare dall’ armonia di un tuono a quella di un 
altro immediatamente , dicesi cambiamento di tuono. 

Quando per far passaggio da una ad altra armonia 
si ò costretto di usare accordi intermèdi per evitare il 
cattivo effetto di una transizione inattesa , si ha ciò 
che nel linguaggio musicale chiamasi modulazione. 

L’ arte di modulare consiste nel sapere scegliere 
gli accordi intermedi più acconci e nel minor nume- 
ro possibile. Un abile armonista non eccede il nume - 
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ro di quattro accordi, per passare dall’armonia di un 
tuono a quella d’ un altro quantunque disparatissime. 

Si va dall’armonia di un tuono a quella di uno dei 
suoi relativi immediatamente o con un accordo inter- 
medio. Dall’accordo magg. di Do tuono primitivo , si 
passa a quella di La min. di Sol e di Fa magg. im- 
mediatamente ; ed un solo accordo che può esser la 
dominante del secondo tuono, basta per passare all’ar- 
monia del secondo e del terzo grado. 

Questa modulazione dicesi semplice o immediata, a 
differenza della composta nella quale s’impiegano più 
accordi , per distruggere gradatamente l’ impressione 
del primo tuono , come negli esempi seguenti. 

Esempi da mi min. a re min. e viceversa, (n.° l.e 2.) 
che differiscono di due accidenti v. pag. 95. 

Per passare p. e. dall’armonia di do magg. a quella 
(li la magg. non relativa di do , sarà bene di modula- 
re prima a la minore ed indi al maggiore. Es: n.° 5. 

1 . 2 . 5 . 

Jìli— Sol— Si— mi De — La — re-fa do— mi— noi— do 

Re—Sol—SPp-m\{\) Re— La— dò-fa# Si— mi— solfi- re 
Do$-Sol— La-mi Re$‘La—Si-t*% La- mi— la — do 

Re— Fa — La- fa Mi—Sol—Si m ^ Solare— mi— si 

La-do^-ml-iJo> 

Per far passaggio p. e. da do magg. a mi magg. 
quattro % i quali tuoni non hanno alcuna relazione , 

(1) Acc. di Settima 3 a specie in terzo rivolto che risolve alla Do- 
minante su la in primo rivolto , qui la 7 a re non è preparat i , il 
che si può fare iu tutti gli acc. di 7 a quando essa trovasi nel bas- 
so che discende di grado e risolve anche scendendo di grado. Que- 
sto accordo paò esser anche di 7* 2* specie , col s» naturale. 
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si può adoperare una modulazione composta , modu- 
lando cioè da do a la min. da questo a re magg. 
da re a la magg. e finalmente da questo al tuono 
estremo mi magg. Esempio. 

do — «ol — do — mi J 

*$V — sol£ — re — mi 

La — 1« — do — mi 

Sol — la — do$ — mi 

Fa# — la — re 

Si — mi — sol£ — re 

La — mi — la — do# 

Fa#— re# — la — si 

Mi — mi — golf- si 

Innanzi abbiamo detto che un tuono maggiore si 
può collegar bene col minore della sua quinta infe- 
riore e p. e. Do-mi-sol con fa-la\>-do; sol-si-re con do- 
mi\)~sol etc.; e ciò accade poiché i suoni di quegli accor- 
di sono i medesimi dell’ accordo di dominante privo 
della 7.* Deriva da ciò che da un accordo maggiore 
si può modulare in tutti i tuoni relativi dell’ accordo 
minore della sua quinta inferiore con uno o due ac- 
cordi inlermedii. Sicché da do magg. si può passare a 
fa min. e la magg. quattro {? ; a mi \> magg. e do 
minore tre (7 ; a re j? magg. e si \) min. cinque essen- 
do questi tuoni tutti relativi di fa min. poiché differi- 
scono di un solo accidente bemolle in più 0 in meno. 

Dicemmo anche che un accordo maggiore si collega 
bene col minoi'e del medesimo fondamentale e p. e. 
do-mi-sol con do-mi j ysol e viceversa , sol-si j?-re con 
sol-si-re e viceversa etc. Onde deriva che : Da un 
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accordo maggiore si può modulare in tutti i tuoni 
relativi dell’ accordo minore sul medesimo fondamen- 
tale ; e per converso : da un accordo minore si può 
modulare in tutt’ i tuoni relativi deli accordo mag- 
giore sul medesimo fondamentale, rendendo* però pri- 
ma maggiore l’accordo, aumentandone di semi tuono la 
terza. 

Da questa analisi risalta la seguente formola di col- 
legamento di accordi, la quale trasportando in qualun- 
que altro tuono , presenta le modulazioni di ciascun 
tuono coi suoi relativi diretti o indiretti. 

Do-mi-sol * 

con - 

re-fa-la , mi-sol-si , fa-la-do , sol-si-re , la-do-mi , 
suoi relativi diretti o immediati; (esempi a pag. 93 e 94). 

con 

do-mi\rSol, re \>- fa-la\>, mi b-sol-si j>, fa -la\>-do 

sol-si \)-re la \)-do-mi\), sì \>-re -fa si\)-re\)-fa 

suoi relativi indiretti , perchè relativi di fa min. o 
di do min. 

Si vede da ciò che 1* armonia di un tuono si colle- 
ga molto facilmente a quelle di otto altri sebbene 
non si compongano de’suoni della sua scala. Adduciamo 
qualche esempio pe’ tuoni meno facili : 


da do a re f> magg. 

do —mi — sol — do 

Fa— fa — la^—do 

Mh— POl|?— la do 

Re\j— fa — re\) 


da do a si magg. o min. 

do —mi — ool —do 
Sì'o — mi — ool— do 
La — do 

Sii?— re — fa — ol 
7 
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da do a mi ìp magg. 

do — mi — sol — do 

Jja\f— mlb— f« — do 
Si \) — re _ fa — *1 (7 

, — mib— sol — «• b 


da do a tab magg. 

Do — Sol— do — mi 
Re\)—Fa — Sip-r* 

Mi p — Sol — reb — mib 

ia — La]p—ao — mib 

Uoa successione di seste diatoniche 0 cromatiche di 
cui parlammo a pag. 91 può congiungere due tuoni 
disparatissimi. Esempio. 

da do magg. a sol jp magg. 0 min. 

• % 

• A 

do — mi — sol 

Si — re — *“• 

Si b — ** e b — sel b 

La\> — dob — re b — fa 

Solìp — *SVb — reb — soib 

Ci dispensiamo dall’ addurre altri esempi di modu- 
lazioni, poiché con le nozioni che già possiede il let- 
tore finora, e con le ulteriori che svilupperemo nell’e- 
uarmonìa e nell’esame de’ partimenti, saprà comporre 
le transizioni armoniche più svariate e fra tuoni dispa- 
ratissimi. Enuncieremo tuttavia le condizioni più ge- 
nerali perchè le modulazioni possano riuscir gradevoli 
all’ udito. 

Due accordi si collegano facilmente fra essi quando 
hanno uno 0 più suoni comuni e specialmente quando 
uno di essi è la settima maggiore del secondo tuono 
come in do-mi-sol con la 'p-do-mi'p , dove è sol set- 
tima di la , che siccome dicemmo nell’ accordo di- 
minuito , richiede risoluzione sull’ ottava del tuono , 
del pari do-mi-sol con re b- fa-la b etc. 
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Una scala cromatica più o meno lunga riunisce be- 
ne due armonie lontane, disperdendo la sensazione del 
tuono che lascia e rimanendo indeterminata quella su 

cui andrà a fermarsi. , 

Un lungo riposo fra due armonie differenti produce 
il medesimo effetto; quasi sempre una modulazione 
durissima può rendersi gradevole dando agli accordi 

una durata più lunga. . , . . , 

Parimente 1’ unisono , cioè de suoni raddoppiati che 
sieno delle note sensibili del tuono seguente come la 
quarta , la settima , la quinta. Esempio : 

da do magg. a si raagg. o min. 


do -iol mt 

Sol- «ol sol 

j}Ji — mt mi 

Do _ — do do 

si Si — ■! 

LA# La #- la# 

Z)o# do # d < 

n ì l. + - lj. 


fa# Fa # l ’ a # 

SI Fa# re# 0 

Non vi ha modulazione che un abile armonista non 
possa fare con quattro accordi al più. 

In ogni specie di modulazione si badi a concatenare 
gli accordi nella maggiore prossimità di suoni, ed a fare 
che un suono risolva sull’ altro vicino. 
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CAPO DEC1MOQUINTO 


Collegamento di accordi dissonanti. 


Esamineremo in qnesio capo le condizioni che è d’uo- 
po osservare per formare delle progressioni di set- 
time , ossia collegare questi accordi dissonanti fra di 
loro. In queste j Digressioni spesso gli accordi non 
seguono la loro risoluzione naturale , ed un accordo 
dissonante può risolvere su d’ un altro egualmente dis- 
sonante o anche più, fino all’ accordo meno dissonante 
di settima di l. a specie, ed alla conciliazione dell’udi- 
to sulla consonanza dell’accordo perfetto. Esempio: 


Sol — sol — si — re — fa 
do — sol — «I — do — mi 
Fa — f» — la — do — mi 
Si —fa —la — si— re 


Mi — mi — sol— si — re 
La — mi — sol— la — do 
Ile — re — la — la — do 
Sol— re — fa —sol— al 
Do — do— mi— sol— do 


Questo esempio si compone de’ sette accordi di set- 
tima della scala di do , in fondamentali e con tutti i 
loro suoni. La progressione è meno dissonante soppri- 
mendo il quarto suono di ciascun accordo. In essa si 
osserva: 1 .° che i bassi fondamentali degli accordi di- 
stano di quinta inferiore, o, il che è lo stesso, di quar- 
ta superiore : 2.° che ciascun accordo è composto de’ 
suoni medesimi della scala, niuno alterato : 3.° che i 


% 
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suoni o le parti degli accordi discendono per prudi 
congiunti , ossia in distanza di tuono o di semituono 
dall’ antecedente: 4.° che la settima dissonante di cia- 
scun accordo trovasi preparata dalla terza dell’ accordo 
precedente. Queste quattro condizioni sono indispensa- 
bili per potere adoperare di simili progressioni. L’e- 
sempio seguente è nel modo minore : 


La —do— mi— la 
He — do— re —fa — la 
Sol-Si—** —fa - »ol 
Do — Si— do— «al— ■«! 


Fa— La -do— mi— fa 
81 —La— Si— re — fa 
Mi—Sol#-Si-re —mi 

L h—La do— mi 


Si scorge da questo esempio che in una progressio- 
ne di accordi di settima in tuono minore, non si altera 
la 6. a e la 7. a della scala, eccetto che nel penultimo 
accordo che deve esser di settima dominante per ri- 
solvere sull’ acc. perfetto minore. 

Si possono fare delle progressioni di acc. di sett. do - 
minanti , de’ quali similmente le note fondamentali scen- 
dono di quinta come nelle precedenti. 


do — mi— »ol — »lb—d° 

Fa — ml'i- fa — la — do 
Si \) — re — fa — la b— *»1 b 

Mi\) b '* , ° l _ b 

Z/ab-do— mlb -»olb*-Iab 
(Rei)— dob“*»b— fa —lab 
\Do#-Si— do#--ml£-««I# 


Fa#- La#- do#-ml-fa£ 
SI — La -iSf— re#*- Ih# 
Mi— SolfrSi— re— mi 
Sòl- — La- do#*ml 
Re- Fa#- La- do -r« 

SOL- I 7 a— Sol- Si —re 

Do-Mi-Sol-é* (1) 


(1) Il settimo accordo in questo esempio corrisponde a’ medesimi 
suoni dell'antecedente. Per regolarità della scrittura musicale non 
potrebbe6i senza questa trasformazione di note far passaggio dal- 
l’ accordo dì re bctn, a quello di fa dite, poiché il basso fond. dei 
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Questa è la progressione di tutti gli accordi di set - 
Urna dominante su’ dodici suoni ed in fondamentali. 
Sopprimendo la nota fond. di ciascun accordo, si ha la 
progressione in rivolli nella quale il basso sensibile 
scende cromaticamente. 

' La settima dissonante di ciascuno di questi accordi 
non si prepara , poiché, come vedemmo , questa spe- 
cie di accordo non esige preparazione. 

Una progressione di settime dominanti non si com- 
pone generalmente che di tre o quattro accordi , e 
spesso comincia come nel 2.° degli esempi seguenti, dalla 
dominante del secondo grado della scala aggirandosi 
fra’ tuoni relativi : 


l.° 

mi —sol — do 
re# — fa# —la — ■« 
re!} — mi — sol#-*! 
do# — mi — sol —la 
doi — re — fa#-la 
Si — re - fa — sol 
do — mi— do 


2 .° 

do —sol — do — mi 
La — la — do$~sol 
Ile — la — do —fa % 
Sol— sol — si —f a 
Do — sol — si ] g—rni 
Fa — fa — i» —f a 
Sol— fa — si —re 
Do — mi — do > 


secondo accordo non disierebbe di quinta inf. riguardando alla scrit- 
tura delle noie, ma di sesia diminuita inf. o terza ecced. superio- 
re, e fra questi due tuoni non è alcuna relazione come non ve n’è 
fra do fj e mi # v. pag. 23. Si adopera adunque questo mezzo che 
dicesi enarmonia onde ci occuperemo in uno dei seguenti capi, che 
consiste in considerare un medesimo semituono or con uno or con 
altro nome. Senza questo mezzo bisognerebbe denotare i tuoni fond. 
degli accordi seguenti: dall’ ottavo in poi solò dob fab, sibb,mi 66, 
la bb, re 66. andando incontro ad una complicata quantità di segni ac- 
cidentali. Nondimeno questa trasformazione di note di suoni identi- 
ci o omologhi il più delle volle rimane sottintesa nello scopo di non 
complicare la scrittura — Siccome ciascun accordo di questo esem- 
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Terminiamo questo soggetto adducendo un esempio 
di progressione di accordi perfetti e di settima uniti 
insieme , de’ quali del pari i bassi fondamentali disia- 
no di quinta inferiore. Esempio: 


do — mi — sol 
do#- mi — sol— la 
r« — fa — la 

Si — re — fa — ho I 

do — mi— sol 
La — do — mi— f a 
Si — re — fa 

Sol# “Si — re — mi 


La— do —mi 
Sol — iSV[j— do#— mi 
Fa— La —re 
FA La —fa 

SOL do —mi 

iSb/--ml —sol 

La— mib— tofi 
Si —re —fa^ 
do — mi 


Il sesto accordo di questo esempio è di settima mag- 
giore che risolve sull’ acc. diminuito invece che sulla 
settima di 3. a specie. 11 decimo acc. è di settima di- 
minuita su do diesis , ossia l’accordo di nona minore 
su la senza la sua nota fond. , e che risolve secondo 
sua legge sull’ acc. perf. minore di re. L’ antipenul- 
timo accordo è settima diminuita fa fida-do-mi b in ri- 
volto e senza il do, derivato di nona minore su re, il 
quale non risolve sull’ acc. perfetto, ma sul diminuito, 
ossia sulla parte superiore dell’ acc. di 7. a dominante 
che ritorna al do (1). 


pio si trascriverebbe sul pentagramma con note di semibrevi , così 
que’due si scriverebbero in noie di minime e legate fra loro ; v. 
pag- 10 paragrafo secondo. 

(1) Si possono fare delle progressioni di accordi di Sett. 2 a spe- 
cie e Dominanti , ovvero di Sett. 3 a sp. e Dom. i cui bassi fond. 
scendano di quinta come in tutte le precedenti, partendo da un tuo- 
no e ritornando ad esso come nella progr. a pag. 101. Queste tutta- 
via sono ottime come esercizio , ma in musica le più lunghe pro- 
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CAPO DECIMOSESTO 


Enarmonia o transizione 
enarmonica. 

Il soggetto di cui ci occuperemo in questo capo e 
del quale ci troviamo di aver già dato nozione nella 
nota a pag. 101, compirà la teorica delle modulazioni 
ed insieme 1* intelligenza di tutte le materie trattate 
finora, delle quali è come un riepilogo. Noi lo svilup- 
peremo compiutamente, come quello onde procedono i 
più nuovi e belli effetti della musica moderna. 

L’ enarmonia o transizione enarmonica consiste in 
considerare un medesimo suono or come un semituono 
or come un altro, e però come parte di un accordo 
diverso: do# re {?, fa # sol\> eie. corrispondono a’me- 
desimi suoni, onde deriva che un medesimo intervallo 
cambia natura, dando vario nome a’ suoni onde si com- 
pone. V. pag. 33 paragr. 3 e seg. 

L’ intervallo che contiene in se il segreto faWenar- 
monia e che potrebbesi denominare intervallo enarmo- 
nico , è quello di quinta diminuita 0 più comunemente 
di quinta falsa. In effetti l’ intervallo si-fa l’ unico di 
quinta falsa composto di suoni ambi naturali che ri- 
solve sull’ intervallo di terza do-mi ed il suo rivolto 
/a-sj' sulla .gesta mi-do, v. Accordo diminuito pag. 56, 

cessioni che sin contrano, non si compongono che di quattro o cin- 

<jue accordi. 
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cambiasi nel rivolto di un altro intervallo di quinta 
lalsa, denominandone altrimenti i suoni ossia: si-mi 
e nel rivolto mi$-si , ond’ è che la loro rispettiva ri- 
soluzione è la seguente : 


5.* falsa 


rivolto 
4.* ecced. 


Si — fa 
do — «ni 


Si — mi # 

Lag— U # 


rivolto 

4.‘ ecced. 5.* falsa 


fa — «l 
mi — da 


mi# — Si 


Al primo intervallo posto Sol per basso ed al se- 
condo />o#, si ottengono due accordi di settima domi- 
nante ne’ quali è taciuta la quinta re , e sol #. 

Adunque qualunque quinta falsa diventa rivolto di 
un’altra, mutando nome ad uno de’ suoi suoni, ed ha 
però due risoluzioni differenti. 

Ecco gli altri dieci intervalli di quinta falsa con 
le loro rispettive risoluzioni. 


do -«olii 

do#— sol 

re —lab 

re#— la 

3 

HI 

a 

sr- 

reb — fa 

« -*# 

mi?— eoi 

mi — sol# 

fa —la 

fa#- do 

•ol — re'p 

•ol #— re 

la — ™«b 

la#--™» 

•ol — «1 

lab — 1 do 

la -do# 

■lb — re 

•1 -«># 


Deriva da quest’ analisi, che qualunque accordo con- 
tenga come sua parte integrante questo intervallo, è 
suscettivo di enarmonìa , lacfiWe gli accordi enarmonici 
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sono : la settima dominante , la sesta eccedente , la 
settima diminuita , ciascuno de’quali può mutarsi mer- 
cè la denotazione diversa di tutti o di alcuni de’ suoi 
suoni , in un altro accordo ed aver varia risoluzione. 
LT accordo p. e. fa-la-do-mi \> può mutarsi in fa-la-do- 
re #; nel primo caso è settima dominante, nel secon- 
do è sesta eccedente e la loro risoluzione è la seguente: 

Fa — fa — la — do—mi\> fa — la —do— re# 

Si b— fa— al ] o—re mt— sol# mi (1) 

poiché l’intervallo di quinta diminuita la-mi f> mutasi 
in quarta eccedente la-re #, e però il primo deve ri- 
solvere a si \)-re 1* altro in sol %-mi. 

Adunque un accordo di settima dominante può mu- 
tarsi adoperando 1* enarmonia in accordo di sesta ec- 
cedente , e per converso un accordo di sesta eccedente 
in settima dominante. 

L’accordo di settima dom.' p. e. su efo# nel primo 
degli esempi seguenti, mutasi mercè 1’ enarmonia in 
accordo di sesta ecced., e così un accordo renduto dai 
medesimi suoni in vece che risolvere sul maggiore o 
minore di /a#, risolve sull’accordo maggiore di do, 
ovvero nella maniera dell’ esempio come a pag. 76, 
nel modo maggiore o minore di fa. Nel secondo esem- 
pio per contrario , un accordo di sesta eccedente mu- 
tasi in settima dominante , ed invece di risolvere sul- 
1’ accordo maggiore di re ì ovvero facendo cadenza nel 

* * • ; i. ■ v ; 

(1) Nel secondo accordo di questo esempio è taciuto il si per evi- 
tare la successione di due quinte giuste per moto retto, che sareb- 
bero fa-do, mi-si ; ecco perchè sul sesto grado discendente della 
scala minore si accompagna quest’ accordo con quarta eccedente > 
si bequadro, invece che con la quinta. V. Scala minore p. 71. 
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magg. o minore di sol, risolve sul magg. o minore 
di lai u 


i.° 

rDo#—Sol#-Si — mi# 
\Re\>—La\)— Si — f* 
Do — La —do— fa 
DO — Sol— ASffr-m 1 
Fi —Fa — La-ta. 


2.° 

do#— sul 

\Mi\>—Si i— re [)-ool 

aaì?— — ** b 

0) 


I due accordi risolutivi possono esser anche minori. 
Perchè un accordo di settima dominante si muti in 
sesta eccedente e per contrario , è d’ uopo che questi 
due accordi non sieno rivoltati , ma in fondamentali 
come in questi esempi. 

LT accordo di settima diminuita essendo composto di 
due intervalli di quinta falsa, è suscettivo però di quat- 
tro denotazioni differenti quantunque renduto da’mede- 
simi suoni. Eccone la pruova: 

si - re - fa -la J? do -mfy -sol\>-si\fo do#-mi-sol -si\> 

do\)-re - fa -la |? do\-re# -fa# -la rc\>-mi -sol -sij? 

si -re\-mi#-sol# do -mi\>-fa# -la re\)-fa\)-8ol-sty 
si -re-fa^-sol# do -mty-sol\) -la do#-mi-sol\-la # (2) 

• • » ...i i • t * 

(1) Nella prima badata di questi esempi ciascuno de' due accordi 
è di minime legate. V. pag. 10 paragr. 2. Alcune volte , come già 
notammo , 1’ accordo non cambia denotazione , e la trasformazione 
enarmonica rimane sottintesa , nello scopo di evitare complicazione 
di segni accidentali , ciò si farebbe in questi esempi, sopprimendo 
il secondo accordo. 

(2) Questi dodici accordi di settima diminuita non ne fanno che 

tre sul pianoforte, sull’ organo , sull’ arpa. In effetti suonando i tre 
primi accordi, si ravvisa che tutti i suoni sono stati percossi, ed il 
quarto accordo di settima diminuita su re b, si compone degl’iden- 
tici suoni del primo e cosi di seguito. • - * 
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Id ciascuno de* tre secondi accordi il basso è il se- 
condo suono , in ciascuno de’ tre terzi accordi ò il ter- 
zo suono , ed in ciascuno degli altri è il quarto , e 
così i suoni degli accordi si succedono in distanza di 
terza minore , e fra i due suoni estremi è intervallo 
di settima dim. come ne’ tre primi accordi. 

si -re -fa -la {? do -mijp-sol^-si^ do#-mi-sol-si\) 
re -fa -la\^do \> re#-fa#-la -do bj mi - sol-si\>-re\> 

mi#-sol#-si-re \ fa#-la -do -mi]) sol-si') -re\)-fa\> 
sol# si - re- fa \\ la -do - m'b-sol la#-do#-mi-sol\ 

Disposti cosi i suoni degli accordi , il basso fond. 
di ciascuno di essi è la terza maggiore anteriore con 
la quale compongono l’ accordo di nona minore ; e 
però de’ quattro accordi della prima serie i bassi fon- 
damentali sono sol , si\) , do#, mi : dei quattro se- 
guenti sono la];, si, re, fa : degli ultimi quattro so- 
no la, do, mi\>, fa#. 

Adunque un accordo di settima diminuita renduto 
da’ medesimi suoni è parte superiore diVpiattro accordi 
di nona minore, secondo la denotazione de’ suoi suoni, 
ed ha però quattro risoluzioni differenti, cioè ne’modi 
maggiori o minori della quinta inferiore del basso fon- 
damentale. In altre parole: un accordo di settima di- 
minuita può risolvere su’ quattro modi de’ quattro se- 
mituoni seguenti i suoi suoni. E siccome l’intervallo 
di quinta falsa può risolvere sulla terza maggiore o 
minore , così questi quattro modi possono esser mag- 
giori o minori. In effetti il primo accordo di settima 
diminuita mutato enarmonicamente in ciascuno degli 
altri risolve sui modi maggiori o minori di do, mi \> 
fa #, la; del pari il seoondo in quelli di re {?, mi, sol , 
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si b : ed il terzo ne’ quattro di re, fa, la\>, si, (l). 

L’ accordo di settima diminuita oltre che può risol- 
vere direttamente su d’ uno de’ quattro tuoni come acc. 
di nona minore privo del basso fond. come nell’esem- 
pio seguente : 

uì\ — re — fa — la\) 
do — fnijy— sol 
tal? — re— fa 

sol — do — mi 
fa — la|>— si \—re 

mlj? — sol— do 

re — fa — la J? — sii; „ 

mi!? — sol— do 

f 

può risolvere anche nella seguente guisa , consideran- 
do cioè il semituono seguente a qualunque de’suoi suo- 
ni come Dominante , e però dandole prima l’ accordo 
della Tonica, e poi quello di 7. a dominante che risolve 
secondo sua legge sull’ acc. magg. o min. della sua 
quinta inferiore. Esempi : 

1 .® 2 .° 

Sii] — re — fa — lai? ife — dob — fa — lab 

Do — do — fa — la Mi\— do — mlb“tab 

Do — *SV|? —mi — sol m b — — r ® b** *•* 

FA — La fa LA b — La b— do — lab 

(t) Delle due risoluzioni la più naturale è nel modo minore come 
vedemmo a pag. 75. 
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Ali#— re —sol#— si 
Fa# - re — fa# — si 

FA#— do#— mi —la# 

SI — Si— re —si 


Sol#— re — fa — si 
La —re — fa— la 
IjA — do#“ mi -sol- la 

Re — re — fa— la 


Dopo la minuta analisi che abbiamo fatto degli ac- 
cordi co’ quali 1* enarmonia è possibile , si potrà ben 
comprendere 1’ esempio seguente : 


v — — — 

do — aolfj — s*bb — ' m *b 
do{? — solj}— la jj — mij? 

<Sfy — «oib — ■* b — m, b 

Si\fo- a® 1 !? — d0 mi b 

La^-te# — do mi\) 

~SÒÌ— sol — . do mi'p 


»Sb/b — aibb do— mib 

Fa — la do— re# 

Ali — la do— mi 

Mi\) — 0*bb do—sol\) 

Re —la si£-/a# 

Do # —la# d0 #-fa# 

DO# — Bo1 #- 81 “ do#-mi# 
FA# — fa#~la#-do#-/a# 


Questo esempio suppone che si parla dal modo di 
re b nel quale la settima diminuita do-mi b-so/jr^'bb ò 
parte superiore dell’ accordo di nona minore sulla do- 
minante la b. Questa medesima settima diminuita si 
muta enarmonicamente in quattro accordi di sesta ec- 
cedente 1 : do b-mi b‘Sol b-la ij, lab-do-mib-fa#, fa-la-do - 
re #, re- fa #-la-si # rimanendo sospesa la sua risolu- 
zione fino al terzo ultimo accordo. Dopo ciascun terzo 
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accordo si può fare anche cadenza con l’acc. di 7. a do- 
minante e Tonica (1). 

Sarà parimente agevole di comprender l’esempio se- 
guente nel quale si parie da un’ accordo di settima di 
3. a specie nel tuono di mi}), e si modula a re maggiore. 


Si b — fa — i® \> — re ì) 

Si 0 — fa — *ol # — re fj 
La — fa # — la — re 
1>A — sol —la — do# 
He — fa # — la — re 

L’ enarmonia è fra il secondo ed il terzo accordo , 
mutando il do b in e però uua 7.* dim. in 6. a ecce- 
dente. Del pari fra il 5° ed il 6°, mutando la b in sol # 
ossia un accordo di sesta eccedente ( in terzo rivolto ) 
in uno di 6. a eccedente in fondamentale. 

Riepilogando quello che abbiam detto : Con un ac- 
cordo di sesta eccedente si può modulare in un tuono 
maggiore o minore, di cui la dominante è il suono 
precedente ai basso come nell’ esempio 1 ,° pag. 1 07. 
Con un- accordo di settima diminuita si può modulare 
in quel tuono maggiore o minore, del quale la domi- 
nante ò il suono seguente al basso , come nei quattro 
esempi a pag. 109. . ; 

Questi esempi si riducono alla seguente for mola ge- 
nerale di : 

1° accordo. — Settima diminuita sul semiluono pre- 
cedente la dominante del tuono cui si va, ov- 

(1) Qoesti quattro accordi di 6® ecced. armonizzano il sesto gra- 
do discendente delie scale minori di mi bem. do, la, fa diet. dove 
sono accompagnati con quarta ecced. invece della quinta , per la 
ragione addotta nella nota a pag. 106. 


mi J?— fa — 1® p — do b 
re — fa— I® |j— do b 
re b — fa — fa b — £| 
do — fa — fa b — do 
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vero: Accordo di sesta eccedente sul semi- 
tuono seguente la dominante. 

2° accordo. — Secondo rivolto dell’ accordo maggiore 
o minore della Tonica. 

5° accordo. — Settima dominante. 

4° accordo. — Accordo della Tonica in fondamentale. 
Si può fare una progressione di settime diminuite in 
ascendere o in discendere. Esempi: 


t. 

re — la f? — »I — fa 
mi — la — do — fa % 
mi — ai {?— re [7 — sol 
fa — al — re — la b 

eie. 


2 . 

fa — si — re — lab 
, mi — si \) — re b — sol 
mi \) — la — do — fa* 
re — la f> — al —fa 

etc. 


In questi accordi ciascuna parte scende di semituono. 
Similmente sulla Tonica 0 sulla Dominante come basso, 
si possono porre molti accordi di sett. diminuita ? e fi- 
nalmente fermarsi sull’ acc. perf. 0 di sett. dominante 
il quale risolva secondo sua legge naturale. Esempi: 


Sulla Tonica 


Sulla Dominante 


«Si’b — do so* Sol — Si — re — so1 

La — do fa # La — do — -mi?— fa£ 

La b —Si fai] La \>—Si —re —fa 

Sol —Si b mi SOL Sol —Si b— do#— mi 

Fa # — La mlj, Fa$—La —do — mlb 

Fa — La\} -re Fa — La\> — Si — re 

Fa —Sol— Si Fa —Sol — Si 

Mi —Sol do DO Mi —Sol — *° W 


(1) Un basso comune a parecchio armonie chiamasi Pedale. 
ed il Sol dnrano per tutte le battute > e si scrivono in note ai 
mibrevi legate. 
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S’ impiega spesso l’ accordo di settima diminuita 
nelle cadenze finali, sulla quarta eccedente del tuono, 
dopo F accordo della quarta giusta ( v. es. 3 e 2 iu 
capo di pag. 85 ed 86 ) ; ovvero anche sulla sesta , 
nel qual rivolto e negli altri chiamasi pure accordo 
di sesta maggiore , poiché è tale l’ intervallo fra le 
sue note estreme. 

Nell’ adoperare 1* enarmonia s’ incontrano talora di 
alcuni intervalli banditi dall’ armonia corretta , come 
quelli p. e. di do-fa {? invece di do-mi , fa [>si invece 
di misi ) dosi # invece di Do-do , e simili. 

Aggiungiamo finalmente alle osservazioni precedenti 
sull’ accordo di settima diminuita che : 1° qualunque 
accordo di questa natura si muta in Settima dominante 
o in Sesta eccedente, diminuendo di semituono uno dei 
quattro suoi suoni. 2° si riduce ad accordo di Settima 
di terza specie, aumentandone uno. 3° si riduce ad acc. 
di Settima di seconda specie, aumentandone di semituo- 
no due de’suoni vicini, o accrescendoli, il che torna al 
medesimo. 4° si riduce ad accordo di Settima di quarta 
specie, diminuendone il primo suono ed accrescendone 
T ultimo di semituono. Da ciò si vede in quanti tuoni 
differenti e con quanti giri diversi di armonia si può 
modulare per mezzo di un medesimo accordo di Setti- 
ma diminuita (1). 

(1) Il ridurre e trasformare un accordo iu un altro seguendo le 
norme suddette, è un eccellente esercizio per apprendere a maneg- 
giare gli accordi con prontezza, e non rimanere mai inceppato per 
mancanza di mezzi e di meccanismo musicale nello svilupparaento 
de’ propri pensieri, e per potere a colpo d’ occhio riconoscere la 
natura e l’origine di un accordo rivoltato, i cui suoni s’incon- 
trano spesso nella maggiore prossimità, ed ove si voglia scriver- 
li , non ingannarsi nella loro denominazione il che è gravissimo 
errore. 

8 
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CAPO DECIMOSETTI.MO 


Moto delle parti negli accordi. 

■ •M — 


Il modo come distribuire e disporre le varie parti 
cioè i suoni negli accordi, costituisce l’obbietlo speciale 
del contrappunto che chiamasi anche però disposizio- 
ne di parti. Esso intende a regolare il moto vicende- 
vole dei suoni 1’ uno rispetto all’ altro , sieno questi 
prodotti dalla voce umana o dagli strumenti, a serbare 
Ira 1’ uno e 1’ altro quelle relazioni armoniche neces- 
sarie , ad evitare il cattivo effetto sull’ udito che pro- 
ducono alcuni movimenti di determinali intervalli e 
dare a ciascuna parte dell’accordo una risoluzione com- 
petente. Noi non faremo in questo capo che enunciare 
le nozioni essenziali, poiché usciremmo de’ limiti che 
ci siamo imposti. 

Una voce non può cantare altrimenti , come è chia- 
ro, che: 1° ripetendo il medesimo suono; 2° ascenden- 
do o discendendo di grado ossia per intervalli di scala, 
il che dicesi ascendere o discendere per gradi con- 
giunti; 3° ascendendo o discendendo per salti di terza, 
di quarta eie. il che dicesi ascendere o discendere per 
gradi disgiunti. 

Or se cantano simultaneamente due voci, dalle loro 
relazioni nascono quattro movimenti diversi a’ quali si 
dà nome di : 
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1. ° Moto parallelo , 

2 . ° Moto retto . 

3. ° Moto obliquo. 

4. ° Moto contrario . 

11 l.° si ha quando le parti rimangono sullo stesso 
grado, sia qualunque il loro valore di tempo, li 2.° 
quando le parti salgono o scendono ambedue per gradi 
congiunti o disgiunti. Il 3.° quando una parte rimane 
sulio stesso grado , e 1’ altra si muove in qualunque 
verso. Il 4.° allorché una delle parti sale e l’altra di- 
scende. Esempi: 


l.° 

2.° 

3.° 

4.° 

moto parallelo 

moto retto 

moto obliquo 

moto contrario 

do — la 

do — mi 

sol — si 

re — fa 

do — la 

mi — sol 

■ol do 

Si — sol 

do la • 

re — fa 

sol — mi 

do — mi 

do — la 

■Si — re 

sol — re 

La—- fa 

do — la 

do — mi 

sol — fa 

Si — re 


Se più di due voci si accordano insieme, questi vari 
moti si combinano e s’incontrano nel medesimo tempo, 
come nell’esempio seguente nel quale la prima parte 
è in moto contrario con la seconda e con la quarta, 
queste sono in moto retto fra loro, e tutte e tre sono 
in moto obliquo rispetto alla terza. 

1.» 2. 1 3.» 4.» 

do mi — sol do 

Si fa sol re 
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Del pari nell’esempio seguente, dove le due parti 
estreme sono in molo contrario, poiché la più acuto sa- 
le e la più bassa discende , o per converso dall’ otta- 
vo accordo in poi. Le parti intermedie ora sono in 
moto obliquo con le altre, ora in moto retto o in con - 
ivano. 

do do (1) 

Si — re 
Si {> — do — mi 
La do fu 

La \ > — mlb— 

Sol do — “I — ool 

Fa# do — 1* 

Fai} re — ool — ■* 

Mi~- do *•> — d0 

Fa do — fio i»b 

% 

Sol — Si — ■ - fa — ool 


Do 


do — mi 


do 


Premesse queste nozioni, riesce agevole comprendere 
che cosa significano quinte ed ottave per moto retto. 
Le prime, perchè producono un cattivo effetto all’udito, 
sono proscritte dalla buona armonia. Lo stesso accade 
di due o più ottave consecutive per moto retto, quando 
si trovano nelle parti estreme dell’armonia o nelle in- 
termedie. Si paragonino i due esempi seguenti suonan- 
done gli accordi in complesso , ed arpeggiati (2). 


(1) Si sappnue che sieno due o più voci che partano all’ unisono 
dallo stesso do. 

(2) L’ accordo dicesi arpeggiato quando i suoi suoni non vengono 
percossi simultaneamente , ina successivamente. 
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I.* ( calli vo) 

Do — mi — sol — do 

SI — tm — Mi— il 

Do — mi — aiil — do 
Re—t* — mi — « 
Do — Bll — sol — do 
FA#-- mi — — do 

SOL— mi — sol — do 
SOL— re — eoi — ■! 

Do — * mi — sol — - do 


9.* (buono) 

Do — mi — sei — do 

SI — fa — sol— f 

Do — mi — eoi — do 
Re — fa — sol— «i 

Do — mi — *oi — d o 

FAff-mlfr— la — do 

SOL— mi — eoi — do 
SOL— r ® —sol— si 

Do — mi — sol — do 


Il primo di questi esempi è scorretto, poiché le par- 
ti estreme de’ cinque primi accordi fanno ottave ma- 
nifeste per moto retto, e dal sesto accordo al settimo 
le fa il basso con la terza parte ; mentre che nel se- 
condo es. il moto contrario le evita; e questo ha di più 
il vantaggio sull’ altro di essere più pieno di armo- 
nia, poiché sono posti tutti i suoni degli accordi, lad- 
dove nel i .° ne sono soppressi alcuni e raddoppiati al- 
tri. Gli accordi sono in generale più corretti e però 
più armonici , quando vi si fanno sentire , ove sia 
possibile , tutti i loro suoni in vece che raddoppiare 
gli, stessi. 

E da osservarsi sulla successione delle ottave, che 
fuori de’ casi simili a quelli dell’ esempio precedente, 
si può fare un seguito di ottave all’unisono fra due o 
più parti , come nell’ esempio pag. 99. 

E chiaro che per isfuggire la successione delle ot- 
tave e delle quinte negli accordi , è d’ uopo talora 
sopprimerne o raddoppiarne alcun suono. Su ciò è da 
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notarsi : che bisogna serbar quelli che costituiscono 
il carattere dell’ accordo, come la terza negli accordi 
perfetti , la settima o qualunque altra nota sensibile 
negli accordi dissonanti. Dovendo sopprimere p. e. una 
parte nell’acc. perf., vai meglio sopprimerne la quin- 
ta che la terza, poiché questa determina la natura del- 
T accordo se maggiore o minore ; così in un accordo 
di settima potrà sopprimersi la quinta, di raro la fon- 
damentale , non mai la settima e la terza. Il raddop- 
piamento de’ medesimi suoni, le ottave , non fanno che 
rinforzare l’armonia. Le note sensibili negli acc. dis- 
sonanti non si raddoppiano, ed in generale tutte quel- 
le che hanno unica risoluzione , poiché raddoppiando- 
le ne risulterebbero due ottave, non potendo rimanere 
una parte senza risoluzione ; sicché p. e. non può rad- 
doppiarsi la settima nell’ accordo di Dominante, nè la 
terza, avendo ambedue una sola risoluzione. La quin- 
ta può raddoppiarsi poiché si può risolverle per molo 
contrario, l’ una discendendo alla prima dell’ accordo se* 
guente , l’altra salendo alla terza. Dicasi il medesimo 
della nota fond. che è comune ai due accordi. V. p. 
57. Acc. di Seti. Dominante. 

De’ tre moti delle parli , il moto contrario è quello 
che ha maggior vaghezza degli altri due, segue a que- 
sto il moto obliquo, e quindi il moto retto, nel quale 
devesi studiare di evitare la successione delle quinte 
e delle ottave. Da una quinta perfetta si può per mo- 
to retto passare ad una quinta falsa , non cosi per 
converso (1). 

(t) La regola che proibisce la saccessione di due quinte per moto 
reno si fonda nel cattivo effetto che producono all’ udito , poiché 
contenendo esse la consonanza perfetta , nou hanno varietà nè lega- 
me armonico fra loro, L’ una non richiama l’ altra, sieno esse o nou 
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CAPO DECIMOTTAVO 


Note reali ed accidentali* 


Nella musica si distinguono le note reali o essen- 
ziali , dalle note accidentali o di passaggio. 

Sono le prime i suoni essenziali dell’ accordo, quelli 
che lo compongono e costituiscono la sua natura spe- 
ciale ; sono le altre que’ suoni estranei ad esso , ma 
che tuttavia atteso la loro vicinanza alle note reali , 
possono esser sostenute dalla sua armonia. 

In una melodia i cui primi suoni fossero do, re, ini, 
fa, sol, la, ed il primo accordo do-mi-sol, le note re, 
fa, la, sono le accidentali e le altre tre sono le note 
reali ; il medesimo sarebbe de’ suoni sol, la, si, do, 
re, mi, fa, sull’ accordo sol-si-re-fa, tra i quali i tre 


accompagnate dalla terza. Ma quando dal collegamento di un accor- 
do dissonante ad un accordo perfetto derivino naturalmente due 
quinte unite ad altri suoni , specialmente quando non sieno am- 
bedue perfette , pare che non v’ abbia più ragione sutlicienle per 
vietarle rigorosamente, poiché l’effetto- non n’ è talmente sgrade- 
vole da far sacrificare ad esso la melodia o disturbare l’andamento 
nella disposizione delle parti. Ond’ è che non mancano esempi ia 
contrario ne’ buoni scrittori, malgrado il borbottare de’pedanti, ap- 
punto perchè essendo quelle quinte armonizzate con altre voci, que- 
ste dònno loro il molo e la varietà che è l’anima della musica- Ed 
è però che anche all’orecchio più esercitato due quinte siffatte sfug- 
gono sempre inavvertite. Non vi ha nulla di più proficuo su questo 
soggetto che lo studio sulle disposizioni de’ buoni scrittori, assai più 
che ne’ trattati di contrappunto. 


Digitized by Google 



- 120 - 


la, do, mi sono le note di passaggio, e gli altri quattro 
sono le note reali. 

Le note accidentali adunque, dette anche note digu - 
sto , poggiano sulla medesima armonia delle note reali 
degli accordi. 

L’introdurre de’ suoni estranei agli accordi ne’ canti 
segnò un progresso nella musica , perocché nella can- 
tilena antica nou si osava adoperare che solo i suoni 
essenziali di que’ pochi accordi allora conosciuti. In se- 
guito 1’ esperienza dimostrò che un medesimo accordo 
poteva armonizzare anche i suoni immediatamente vi- 
cini a ciascuno degli essenziali, cioè quelli che sono in 
distanza di seconda maggiore e minore inferiore, e di 
seconda maggiore e minore superiore. Così do è cir- 
condato da si , -se’b e da re [?, re; mi è circondato da 
re#, re e da fa, fa#; come sol da fa#, fa, e da la\), 
la. Or siccome un medesimo suono entra a far parte 
di parecchi accordi , e p. e. do è nota reale degli ac- 
cordi do-mi-sol , fa-la-do , la-do-mi , la \rdo-mi 'o, fa- 
la (7 -do , così accade che talora una frase melodica è 
suscettiva di parecchie armonie. 

Da ciò si vede di quanta importanza riesce il di- 
stinguere nel canto le note reali dalle accidentali, pe- 
rocché sono le prime quelle che ne determinano l’ar- 
monia. Per la qual cosa noi enuncieremo le principali 
condizioni sotto le quali trovatisi adoperate le note di 
passaggio nella melodia , e parleremo poi brevemente 
delle loro varie divisioni , fermandoci più in lungo 
sulle note accidentali che vengono introdotte nell’ ar- 
monia, e sono generalmente conosciute col nome di dis- 
sonanze. 

Una nota di passaggio non comincia mai una frase, 
a meno che come appoggiatura, cioè come nota che 
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risolva i, vada a posarsi su di una nota reale. Esempio. 


fa# la sol. re# fa mi. 


Sol 

Mi 

Do 


Sol 

Mi 

Do 


do# mi re. 

Sol 

Re 

SI 


la$ do al. 

Sol 

Re 

SI 


Qui le noie reali sono distinte con nn punto , e però si vede che 
le note di passaggio sono le due antecedenti a ciascuna delle note 
reali , poiché non fanno parte dell' accordo quantunque sieno soste- 
nute dalla medesima armonia. 

Una frase non può terminare su di una nota di pas- 
saggio , ma deve rigorosamente fermarsi su di una 
nota reale dell’ accordo per soddisfare l’ udito. 

Una o più note di passaggio collegansi con le note 
reali su cui vanno a posare, ascendendo o discendendo 
per gradi congiunti come nell’ es. addotto, nel quale 
ciascuna seconda nota di passaggio si congiunge alla 
reale in distanza di grado della scala di do. Questa 
specie di note accidentali porta nome di appoggiature. 

Distinguonsi anche le noli accidentali in Sincopi , 
Anticipazioni , Pedali , Ritardi. 

SlBMpI* 

Le sincopi sono delle note reali o accidentali, le quali 
sono percosse in contrattempo del movimento, ossia fra 
un battere e 1’ altro del tempo. Esempio. 


croni» legate crome 


• 

■al la 

al 

do 

^ do 

al do re 

mi 

ni 

mi 

mi 

mi 

fio 

fa fa 

fa 

da 

do 

do 

do 

re 

re re 

re CO 


(t) Questo esempio figura due battute di tempo binario di quat- 
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Il la ed il si nella prima ballala sono le noie accidentali , ed il 
io ed il mt della seconda battuta. Per convincersene basta percuo- 
terle uniformemente all’ accordo del basso. 

Anticipazioni. 


Diconsi anticipazioni delle note accidentali dell’ ac- 
cordo cui sono unite , e reali dell’ accordo seguente. 
Esempi. 

l.° - 2.° 


SOL-fa-a I-” 


SOI- ^- re - r » 
00/ — do — mi 


Do — mi do Do — Sol — do — mi 

Nel primo accordo del primo esempio è anticipato il mi che è 
nota reale dell’accordo seguente. Nel secondo es. è anticipato r in- 
tero accordo seguente, de’ cui suoni i due do e mi sono acciden- 
tali nell accordo di settima dominante su Sol. 

Le anticipazioni debbono aver durata molto breve, eo- 
sicliè in questi due es. le anticipazioni durano un ottavo 
della battuta biuaria. 

Pedale. 


Il Pedale è una nota del basso nella durata della 
quale si pongono molti accordi , rispetto a’ quali essa 
è ora reale ed ora accidentale. Esempio. 


SOL sol — si — sol 

Ia{? — do — fa 
sol — do — mi 

fa# — la — mif> 


SOL fa^ — si — re 
mi— sol — do 
re —fa #~do 
re —sol —si 

Do — do — mi— do (1) 


tro movimenti eguali del basso , fra 1’ uno e l’altro de’ quali batte 
/!! n ? ope * 1 punt0 corris P° n de alla pausa di croma. 

(1) I due Sol dei basso Pedale si scrivono in note di semibrevi le - 


\ 
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Il sol del basso è nota reale del primo , del terzo , del quinto, 
del sesto e dell’ ottavo accordo , ed e accidentale degli altri. 

Il pedale può adoperarsi sulla Tonica e sulla Domi- 
nante di un tuono maggiore o minore , e deve essere 
nota fondamentale del primo e dell’ ultimo accordo (t). 

Ritardi. 

Il ritardo è una nota reale di un accordo, che ri- 
mane nell’accordo seguente del quale è nota acciden- 
tale, e che va finalmente a posare su di una nota reale 
del medesimo accordo. Esempi. 

i.° 2.° 

SI — Sol — re — fa 

Do— Sol- do _ r * 

mi 

11 re che è nota reale del primo accordo, nell’es. l. # , diventa no- 
ta accidentale nel secondo, ritardando la sua nota reale do, sulla 
quale discende poi a risolvere nella seconda metà delia battuta. Di- 
casi lo stesso del fa sul mi nel secondo esempio. 

Il ritardo essendo che introdotto nell’ accordo per- 
fetto ne distrugge la consonanza , e nell’ accordo sen- 
sibile ne aumenta la dissonanza , va sottomesso alla 
legge degli accordi dissonanti di preparazione , per- 
cussione e risoluzione , come negli esempi addotti, nel 
primo de’ quali il re è preparato nel primo accordo di 

gate , essendo queste due battute di tempo binario Delle quali cia- 
scun accordo dura una semi-minima. 

(1) V’ ha tuttavia degli esempi di Pedali che cominciano o fini- 
scono con accordi rivoltali. Può aver luogo il pedale anche in una 
delle parli superiori dell’ armonia. 


)SV — fi* — «Oi — re 


re 

do — mi — sol — do 
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cui è noia reale, è percosso nel secondo in sostituzio- 
ne della nota reale do che ritarda , ed è lilialmente 
risoluto , scendendo a posare su di esso do ; lo stes- 
so è del fa sul mi nel secondo esempio. 

Le note degli accordi le quali sono più frequente- 
mente usate in ritardo nell’ armonia , e che portano 
particolarmente nome di dissonanze per la ragione ac- 
cennata , sono : la quarta , la settima , la nona , le 
quali risolvono scendendo sulla terza , sulla sesta e 
sull’ ottava , il che è rappresentato da’ numeri : 4-5 , 

7*6, 9-8 Esempi : 

« 

1. 2. 3. 

§ 1 — *Sb/— re -fa Do— Sol— do— mi 81— fk— sol — re 

Do- Sol -do— Ifh Fa— La— do— Do— mi-sol — ™ o 

Nel primo di questi esempi il fa del secondo accordo è quarta del 
do cbe è al basso e risolve sulla sua terza mi; nel secondo il mi è 
settima del fa e risolve sulla sesta re; nel terzo il re è nona di do 
e risolve sull’ ottava dello stesso do basso- 

Per introdurre adunque una dissonanza nell’armonia 
vi ha bisogno di due accordi almeno, nel primo dei 
quali sia preparata, e nel secondo percossa e risoluta; 
la nota che prepara e quella che risolve la dissonan- 
za debbono esser note reali degli accordi. 

Le note che possono preparare le dissonanze sono 
quelle che fanno col basso un intervallo consonante 
siccome di terza , quinta , sesta ed ottava , ovvero 
l’ intervallo sensibile di settima minore e di quinta 
diminuita. 

La dissonanza di quarta può esser preparata dalla 
8/ 3,® 5,® 6,* 7,® minore , 5.® falsa. 
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La dissonanza di settima può esser preparata dalla 

8, a 5,® 5, 3 6.* 

La dissonanza di nona soltanto dalla terza o dalla 
quinta. Esempi: 



A 

E 

Do - 

l 

1 

s 

7 

§■ 

Re — fa — la — do 

Sol — 

do 

rt-nol- Bl 


Do - 

mi _ «ol — do (1) 

Do — mi — m ! — do 


B 

F 

La — 

re — 15 » — do 

Fa#— re — la — do 

Sol- 

do 

re - fa _ Bl 

Sol — re — Mi — do m 

•1 

Do — 

do — al— do 

Do — al — mI — do 


C 

G 

Fa- 

re — la — do 

do — mi do 

Sol- 

do 

do 

Do - 

mi— sol — do 

da — mi — do 


D 

H 

Mi - 

mi — Mi — do 

La — fa _ do 

Sol — 

do 

do 

Do - 

mi — Mi —do 

da — mi — * 


(1) Ognuno di questi esempi ti trascrive in tempo binario, e però la 
dissonanza e la risoluzione durano ciascuna una minima 
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I 


do — mi — sol 

La-io 

lùl-Si _f. 

Do — do —mi 


L 


do — mi — sol 
do — mi — la 



la 

Boi 

I 


do — mi — sol 


M 

*SY — fa — sol - r« 

do — mi — boi — 


N 

Sol — fa — si — re 
do — mi — sol— 


A. Dissonanza di quarta preparata dall’ottava: Il do del secondo 
accordo è quarta del Sol basso , ed è preparato dal do dell’ac- 
cordo precedente , ottava del Do basso. 

II. Diss. di quarta preparata dalla 3. a 11 do è quarta sul sol basso, 
ed è preparato dal do dell’ accordo precedente che è terza sul 
la del basso. 

C. Diss. di quarta preparala dalla quinta : Il do sul sol del secondo 

accordo , ed il do sul fa del primo. 

D. Diss. di quarta preparala dalla 6.® poiché il do è sesta del mi 

nel primo accordo. 

E. Diss. di quarta preparata dalla settima minore ; la quale è il do 

sul Ile del primo accordo. 

F. Diss. di quarta preparata dalla quinta falsa : il do sul fa# del 

l.° accordo. 

G. Diss. di settima preparata dall’ottava: il do del secondo accor- 

do è settima sul re, ed è preparalo dal do ottava del basso del- 
l’ acc. precedente. 

H. Diss. di settima preparala dalla terza ; la quale c il do sul la 
del primo accordo. 

I. Diss. di settima preparala dalla quinta. 

L. Diss. di settima preparala dalla sesta : il la sul do del secondo 

accordo. 

M. Diss. di nona preparala dalla terza. Il re del secondo accordo 
è nona del do basso, ed è preparato dal re del primo accordo 
che è terza del si basso. 
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N. Diss. di nona preparala dalla quinta ; la quale è il re sul sol 
basso del l.° accordo. 

Non bisogna confondere accordo dissonante con dissonanza nell’ ac- 
cordo. Questa è sempre, una nota estranea all’ accordo o perfetto o 
dissonante , nel quale la si può introdurre di passaggio per ritar- 
dare uua delle noie reali di esso. laddove che nell’accordo per na- 
tura dissonante , la nota sensibile è integrale e non vi si può sop- 
primere senza snaturare l’accordo. La dissonanza per contrario si 
può sempre sopprimere nell’accordo, poiché essa rappresenta la 
nota sulla quale risolve, che è quella della seconda metà della bat- 
tuta cioè del tempo debole; anzi la dissonanza o il ritardo di una 
nota qualunque allora è buono, quando gli si può sostituire la ri- 
soluzione , come si può vedere in lutti gli esempi precedenti e se- 
guenti , sopprimendolo. 

Si possono introdurre in un accordo due dissonanze, 
ma allora è d’ uopo che si faccia doppia preparazione 
e risoluzione. Esempio: 

Diss. di 4S e di 9. a preparata dalla quinta falsa a dalla terza. 

Si — fa — *«1 — re 


fa — noi — re 

do — 

mi — sol — do 

li fa ed il re del primo accordo in intervallo di quinta diminuita 
e di terza dal Si, diventano dissonanza di quarta e di nona sul 
do del secondo accordo , e vanno finalmente a risolvere scendendo 
sulla terza e sull' ottava del do dello stesso accordo. 

Diamo qui degli esempi di progressioni di dissonan- 
ze , mercè le quali si possa comprendere il meccani- 
smo di questo mezzo armonico , ponendo mente alla 
preparazione di ciascuna dissonanza ed alla sua riso- 
luzione. 
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Progressione di dissonanze di settima preparale dall' ottava : 


do — mi — do 

do 

re — fa — si 

re 

re 

mi — sol — do 

mi 


mi 

h-U-« 
fa 

sol— si — fa 


do — mi —do (l) 


L’ottava del basso di ciascun accordo prepara la dissonanza di 
settima dell’accordo seguente, la quale risolve sulla sesta. 

La dissonanza di settima si può accompagnare an- 
che con la quinta falsa. Esempio : 


do — mi — sol — do 

do 

re — fa — lo U — « 

re 

mi-sol — sip — do 

mi 


mi 

fa — la re 

fa 


«Ol— si — fa 


do —do— mi 


Progressione di dissonanze di settima preparate dalla sesta. 


do— mi— f ® 1 
lo 


Fa-La —™ 1 

re 


Si — re — l* 

sol 


Mi — Sol—™ 

do 


La— do — ® o1 

fa 


Jte—Fa— do 

SI 


Sol-Si— r \ 

mi 


Do — Mi — do 


(1) Trascrivendo questo es. in tempo quattro-tré, il do, il si ed il 
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La sesta la del basso nel primo accordo, rimane per dissonanza 
di settima sul si dell’ accordo seguente , la quale risolve sulla se- 
sta sol , e così di seguilo sino alla fine. 


Le dissonanze possono risolvere anche sul rivolto 
delFaccordo ritardato, o su di un altro accordo, ed allora 
l’intervallo fra la dissonanza ed il basso non è più 
quello determinato da’ numeri 4-o , 7*6 , 9-8 » ma un 
altro qualunque dipendente dal movimento del basso, 
come si scorge da’ due esempi seguenti. 


sj i 

Progressione di dissonanze di nona , che risolvono siiity tersa in- 
vece che sull' oliava. 


mi 

— do - — 

sol 

fa 

— la — 

sol 

re 

— la — 

fa 

mi 

— sol — 

fa 

do 

— sol — 

mi 


7*vr 

re — fa — «»* 
Si — fa — re 
do — mi — re 
la — mi — do 

Fa — la — d0 

Sol — re — si 
Do — mi — do 


Il sol del secondo accordo che fa diss. di 9. a col fa basso , risol- 
ve sul fa dell’ accordo seguente che è terza sul basso re , laddove 
che volendola far risolvere in oliava , il basso dovrebbe rimanere 
sul medesimo grado e non discendere al re. Dicasi lo slesso degli 
accordi seguenti. 

Nel seguente esempio la dissonanza di nona risolve invece sulla 

sesta : 


Do — mi — sol — do 

Fa so l _i a _ do 

Fa — fa —la— do 

re del secondo accordo durano ciascuno una semiminima ; dispo- 
nendolo invece in tempo binario, il do si scriverebbe in nota di mi- 
nima, ed il si cd il re di semim. Dicasi lo stesso degli accordi se- 
guenti. 

9 
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La nona Sol sol basso fa risolve sul fa del ferzo accordo , che è 
sesia del basso La. 

Dicasi il medesimo delle altre dissonanze di cui ci 
dispenseremo di addurre altri esempi , parendoci di 
aver rendulo a bastanza chiaro questo soggetto. 

Ecco tre esempi di dissonanze che hanno risoluzione 
in un terzo accordo diverso da quello della percus- 
sione. Esempi : 

l.° 3.° 

Do — Sol — do — mi do — mi — sol — do 

Fa — La — do — mi Sol — re — fa — do 


Fa £ — La — do — re 

2 .° 

Si — — sol— 

do — mi — sol-— re 

La — mi — la —do 


*Sb/#-re — mi — si 

La — do — mi — si 
Fa — Si — rc£— la 

Mi — Si — re — la 
MI — Si — re — sol £ 

LA — La— do — la 


Nel primo es. la terza mi del primo accordo rimane per disso- 
nanza di settima sul fa del secondo accordo , e risolve sul re di un 
terzo accordo. Nel 2.° esempio la terza re del primo accordo ri- 
mane per dissonanza di nona sul basso fondamentale do del secondo 
accordo, e risolve sulla terzo do di un altro accordo. 

Nel terzo esempio il do che fa dissonanza di quarta su di sol nel 
secondo accordo, risolve sulla terza minore di sol diesis del terzo 
accordo , e questo è primo rivolto di settima dominante. Il si ri- 
mane per dissonanza di nona del quarto accordo su la , e risolve 
in terza sul fa accompagnato dall’accordo di quarta e sesta ecce- 
denti. 11 medesimo la rimane per dissonanza di quarta sul mi del- 
l’ accordo seguente di settima dominante, del quale ritarda il sol die- 
sis , e su cui finalmente risolve. 


Negli addotti esempi ciascuna dissonanza non è ri- 
soluta nello stesso accordo della percussione , ma in un 
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terzo accordo diverso. Si rileva però da questi esem- 
pi , che la nota che fa ritardo deve necessariamente 
risolvere, ma la natura dell’ accordo che l’ accompagna 
può essere affatto arbitraria, e seguire uno sviluppa- 
mene) d’armonia qualunque, purché d’altronde gli ac- 
cordi si colleghino bene fra di essi. 

La dissonanza di settima ponendola al basso , di- 
venta dissonanza di seconda inferiore come si scorge 
ne’ seguenti esempi. 


dissonanza di settima 

1 . 2 . 


do- mi— do mi— sol— do 


re— fa 


do 

si 


re— fa 


do 

■I 


dissonanza di seconda 
3. i. 

do— mi— do do— mi— do 


do 


*sv 


— re — fa 


do 

o— fa — re 


sr 


Si vede nel terzo es. che il do del basso fa dissonanza di secon- 
da inferiore contro al re del secondo accordo, e risolve discendendo 
sul si che aveva ritardato , ossia sulla terza inferiore del re. Nel 
quarto esempio è lo stesso , se non che le parti superiori salgono 
invece di scendere. 

E da osservarsi su questa dissonanza che fa il basso, 
che si può accompagnarla anche con la quinta invece 
che con la quarta corno negli esempi addotti , ed al- 
lora è rivolto della dissonanza di quarta. Esempio: 


do — mi — «ol 


do 

Si- 


re — sol 


rivolto di 


sol — do — mi 

_ dO 

sol— s| — rè 


Non è esatto il dire che la dissonanza di seconda non si prepara, 
poiché come questi esempi dimostrano, il do che fa dissonanza nel 
secondo accordo, trovasi preparalo nell'acc. precedente. L’errore è 
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derivalo da) considerare come noia dissonante la seconda superiore 
cioè il re ; ma allora ne seguirebbe una nuova dissonanza senza 
preparazione e senza risoluzione, il che è assurdo. Ciò dunque aper- 
tamente dimostra che la dissonanza di seconda non è altro che il 
rivolto di quella di settima, o anche di quella di quarta, secondo 
che la si accompagna con quarta o con quinta ; e però essa vien 
preparata dal basso, rimane per dissonanza di seconda inferiore, e 
risolve in terza inferiore. 

Si può accompagnare la dissonanza di seconda con 
quarta e sesta, in questo caso non è clic il terzo ri- 
volto di un accordo di settima : in effetti do-re-fa-la è 
rivolto di re- fa-la-do. Si può accompagnarla con quarta 
eccedente : do-re-fa %-la; ed allora non è che un ter- 
zo rivolto di settima dominante, che trasporta l’armo- 
nia nel modo della quinta. Si può accompagnarla final- 
mente con sesta minore do-re-fa-la\) , ed allora è un 
terzo rivolto di Settima di 3. a specie. 

L’ una o 1’ altra di queste armonie si usano su’bassi 
legati, o sincopati , e però chiamansi nella scuola 
Legature di lasso ( 1 ). 


Progressione di seconda e quarta eccedente , che risolve in terza e 
sesia , su di un basso che discende di grado. 


do — - 

mi — 

sol 


do — 

re — 

f a j-_ 

+T 

•fa 

Si — 

re — 

sol 


La — 

do — 

mi 


La — 

Si — 

rc S 

-*•# 


Sol — Si — mi 

Fa — La — do 

Fa — Sol — Si — re 
JjT— Sol - do 


(1) Sicno i bassi discendenti do Si La Sol Fa Mi; su ciascuno di essi 
pongasi prima terza e sesta e poi seconda , quarta e sesta e si avrà una 
progressione di dissonanze di seconda; ovvero in altra posizione, ac- 
compagnando ciascun grado prima eoa 6.% 8.*, 3.* ; o poi con 6.», 
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Ponghiamo due esempi di progressioni di settime 
dominanti con dissonanze le quali giova di considerare 
attentamente , per comprendere con precisione il mec- 
canismo della loro preparazione e risoluzione. 


1. 


2 . 


do — mi — sol 


Fa — m»ir- 


mlb_ 

la 


Si} — re —fa — lab - 


M}- reb- 1 *''’- 


BOI 


(lo 

'*‘b 

■do 

do 

•'!> 

»*b 

L 


La']— do-mljj-BOl' ? .J^ 
lie'n — dob— #2* c? — lab 


fa 


eie. (1) 


mi ~sib- d o “* oi 
8Ì L-do -sol 
fa la — do — fa 

i do , 

re — la o— f a 

, lab-alb-^ 

m,!? "“boi— ■* b— ”“b 

»*b , 

do — BOltr’ia^— mtp 

> Bdb-lab- mi 0 
T * v fa — lab“" re P 

eie. (1) 


L’esempio 1.* è di Sellime dominanti con dissonanze di .quarta pre- 
parala dalla 7. a minore e di nona preparata dalla 5. a ; la quarta ri- 
solve sulla terza e la nona sull’oltava. 11 si b settima minore del do 
basso del primo accordo rimane nel secondo accordo per dissonanza 
di quarta contro al fa e risolve sulla terza la di esso fa; il do che o 
quinta di fa nel secondo accordo, rimane per diss. di nona nel ter- 
zo accordo contro al sib la quale risolve sull’ ottava di esso sib. 

2. a e 4. a la quale progressione non è che quella per quinte infe- 
riori degli accordi di settima nel terzo rivolto > come si vede dai 

bassi fond. V. pag. 100. . ... . 

(1) Volendo seguitare la progressione fino al ritorno al do, si mu- 
ta enarmonicamente l’ ultimo accordo di ciascun esempio in do die*. 

m» die*, sol dies. si, 7. a dominante che passa all altra su fa d»es. etc. 
v. pag. 101. Ciascun accordo di questi esempi forma una battuta bi- 
naria . e però ciascun rilardo e ciascuna risoluzione dura metà del- 
la ballata. 
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Il secondo esempio è parimenti di settime dominanti con doppia 
dissonanza di quarta e di nona preparate dalla quinta falsa e dalla 
terza, e successivamente di diss. di settima prep. dalla 5.“; la quarta 
risolve sulla terza , la nona sull'ottava , la settima sulla sesta — Il 
sib del primo accordo in intervallo di quinta diminuita dal mi, ed 
il sol in interv.di terza, rimangono nel secondo accordo in dissonan- 
za di quarta e di nona contro al fa e risolvono su la e fa del terzo 
accordo. II do del terzo accordo in intervallo di terza dal basso la, 
diventa dissonanza di settima sul reb del quarto accordo che risolve 
sulla sesta di esso re , cioè sul sib. In ambedue gli esempi si può 
introdurre la diss. di nona minore invece della maggiore sebbene 
non trovisi preparata , poiché questa non esige preparazione. 

Da tutti gli esempi antecedenti è facile ravvisare 
che la dissonanza di quarta è il ritardo della terza 
negli accordi perfetti ed in quelli di settima ( esem- 
pi A B C D E F p. 1 25 ) la dissonanza di nona è il ritardo 
del tuono fondamentale negli accordi perfetti ( esem- 
pi M N p. 126 ) la dissonanza di settima è il ritar- 
do della sesta nei rivolti degli accordi perfetti o in 
quelli di settima ( esempi G II I L p. 125, 126, 128 ). 

Oltre de’ ritardi di 4, a di 7, a di 9 a e di 2 a che ab- 
biamo detto essere i più usati, vi ha ancora i ritardi 
della quinta sulla quarta, della terza sulla seconda, e 
della sesta sulla quinta , Y uso de’ quali è ben più li- 
mitato. Nell’esempio seguente sono questi tre ritardi 


do — mi — sol — mi 
do _ fa - la - 
òi — fa — sol — Te 


Sol§ — re — si — fa 

La — do — do — A».® 

mi 5 

Fa — fa — la — re 


do — nil — sol — 

do 8 

òt — fa — re — la 

do — mi — mi — 

solo 


— mi — sol- 
sol 




fa 


do 4 

— si 


Sol — re 


Do re — fa — si 

do - mi - do (1) 


(1) ^ edi per la scrittura di questo esempio la nota a pag- 125 
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Nella seconda ballala vi è il ritardo della terza sulla seconda : 
mi re sul basso do. Nella sesta è il ritardo di sesta sulla quinta : 
la su sol. Nella decima è ritardo di quinta sulla quarta: re sul do. 
Nell’ ultima battuta è un ritardo triplice di nona , quarta e setti- 
ma sul do, preparato dall’ accordo antecedente di settima dominan- 
te , il che si può fare sempre dopo simili accordi ; e si noti che 
talora sebbene raramente come in questo caso , il ritardo può ri- 
solvere anche salendo : il si risolve salendo al do 

La conoscenza delle note che si possono ritardare 
negli accordi sensibili si acquista con la pratica e con 
lo studio su’ buoni scrittori. 

Ponghiamo per ultimi esempi su questo soggetto due 
progressioni di ace. di settime diminuite con ritardi, 
la seconda delle quali è su di un basso pedale che è 
la dominante di do. 

i. 2. 

Soljfc-— fm — >1 — re SOL —fa — lap — re 

o »l „ re ^ SOL— mi — sol 

Soty — mi — ity— do# d0 £ 

SOL— mt^- fa£ — dot | 

l Fa#~ 101 SOL -re — fai} — ^ 

fa {j — re — la? — g| SOL — do*; — mi —sii» 

^ *— re? — sol— si? SOL— dojj — mi 

SOL —do ^ fu • lo e) 

Fa - - - fa -rì b (J) SOL-.S^-ro-raJ»; ,^ 

(1) V. per la scrittura di questo esempio la nota a pag. 125. 

12) Questo es. è in tempo quattro-tre; il primo accordo di ciascuna 
battuta è di minime , ed il secondo di semiminime , e però le note 
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Nel primo di qaesti esempi il ritardo è alternamente nella par- 
te acuta e nel basso. La quinta falsa re su sol dies : del primo ac- 
cordo, rimane per l i'ardo di quinta nel seguente e risolve in quar- 
ta eccedente; il sol del secondo accordo rimane per ritardo di quar- 
ta inferiore contro il do, e risolve in quarta ecced. inf. fa diesis , 
e così di seguito. Nel secondo esempio è sempre nella parte acuta 
estrema il ritardo di settima sulla sesta; il penultimo accordo è di 
bona minore sulla dominante sol , nel quale è dissonanza di quarta 
che risolve in terza e che trovasi preparata dal do dell’ acc. pre- 
cedente ; questa diss. può introdursi anche nell’accordo di Nona 
maggiore. Rivoltando gli accordi in lab-re- fa eie. la progressione 
ha effetto auche più dissonante co’ ritardi nelle parti intermedie. 

Adunque i princìpi generali che regolano l’ uso del- 
le dissonanze negli accordi sono i seguenti : 

La dissonanza deve esser preparata e risoluta , e 
deve esser nota reale dell’ accordo che la prepara e 
di quello che la risolve. Essa può avere una lunga 
durata anche d’ una intera battuta. Deve esser per- 
cossa sul tempo forte della battuta , e risoluta sul 
tempo debole: v. pag. 13., tuttavia durando una bat- 
tuta intera , la risoluzione si fa sul tempo forte della 
seguente. Nella sua risoluzione deve indispensabilmen- 
te scendere diatonicamente, salvo come a pagina 134. 
Il basso non può percuotere la nota che si ritarda 
nell’ accordo, eccetto che nella dissonanza di nona co- 
me si rileva da tutti gli esempi antecedenti. Tutti 
i ritardi possono esser rivoltati ossia posti al basso, 
eccetto quello di nona , sicché non si potrebbe il ri- 
tardo di nona p. e. Sì-re, Do-re , Do-do , rivoltare 
in Re-si , Re-do , Do-do. In qualsivoglia accordo si 
può introdurre un ritardo in qualunque parte , quan- 
do esso trovisi preparato e possa risolvere discenden- 
do di tuono o di semituono. 

nenie estreme sono di semiminime , e la preparazione ed il ritardo 
si scrivono legate come in tatti gli altri esempi addotti. 
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Aggiungiamo finalmente su questo soggetto, che lo 
studio de’ ritardi presenta un gran numero di effetti, 
ed essi rialzano e rendono vaga una frase armonica 
che altrimenti riuscirebbe assai comune. Le compo- 
sizioni robuste d’ armonia , e la musica istrumentale 
di concerto ne fanno un uso continuo (1). 

CAPO DECIMONONO 


Basso alla melodia. 


Tutte le precedenti nozioni ci conducono alla possi- 
bilità di assegnare un basso ed un armonia corretta 
a qualunque melodia determinata. 

Una medesima frase melodica , come abbiamo in- 
nanzi osservato , è spesso suscettiva di parecchio ar- 
monie tutte egualmente corrette ma non egualmente 
robuste e leggiadre , sicché 1’assegnarle quella che 
più le competa e dia maggior risalto, dipende dal gu- 
sto e dall’ orecchio più o meno esercitalo , due ele- 
menti che tengono nella musica uua parte ben rile- 
vante. Noi adunque diremo su questo argomento ciò 
che si può di più generale , non essendo possibile di 

(1) Le dissonanze sono le secche di naufragio alla più parte de- 
gli studiosi di musica , poiché raramente si presenta loro questo 
soggetto con la chiarezza necessaria. Speriamo che P aver preso la 
via più lunga, spendendovi molte pagine, ci conduca in porto a sal- 
vamento. 
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raccogliere tutti i casi speciali delle svariale combi- 
nazioni di suoni. 

Qualunque melodia è concepita in un modo deter- 
minalo, dal quale si allontana in prosieguo per raggi- 
rarsi fra i tuoni relativi , o modulare anche a’ tuoni 
più o meno lontani ; ritorna di quando in quando al 
tuono primitivo , sul quale deve indispensabilmente 
aver fine , facendo cerchio su di se stessa e rispon- 
dendo così al sentimento intimo dell’anima. 

11 modo maggiore o minore della melodia si rav- 
visa in sul primo dalla terza maggiore o minore , 
che essendo nota reale e caratteristica dell’accordo , 
è una delle prime note del canto. Il tuono fondamen- 
tale del cauto si rivela dalla combinazione delle sue 
prime note, fra le quali debbono esser le reali del- 
1’ accordo perfetto o quelle dell’ accordo della Domi- 
nante se il cauto comincia nel rovescio (1). 

Qualunque melodia non essendo che una successione 
di note reali e di passaggio di accordi perfetti e 
dissonanti disposta in una forma ritmica , ne segue 
che 1’ unica norma certa per riconoscere il basso e 
l’armonia di ciascuna frase di un dato canto, ò quel- 
la di pervenire a distinguerne le note reali dalle ac- 
cidentali , il che tuttavia in alcune melodie riesce al- 
quanto difficile. Per modo che , a venirne a capo , 
devesi in esse por mente oltre a quanto dicemmo nel 
capo 18° p. 121 , al ritmo anche della melodia. 

Nella melodia si distingue il ritmo materiale ossia 
la varia misura del tempo musicale , dal ritmo idea- 
le, cioè quello che dà un movimento ed una cadeuza 

(1) Dicesi nn periodo musicale cominciare nel rovescio , quando 
comincia sull’accordo della quinta , ovvero , ma più raramente, su 
quello della quarta. 
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speciale al canto. È questo che conduce anche a far- 
ne trovar l’armonia, per ciò che la prima frase com- 
piuta del canto cui segue il primo punto di riposo , 
la quale è quella che determina il ritmo ideale, deve 
indispensabilmente poggiare su d’ una nota reale dcl- 
1’ accordo della Tonica , o della Dominante , o della 
Sotto-dominante. Lo stesso è delle frasi seguenti nel 
medesimo modo o in altro relativo. 

Quanto maggiore è il numero di note di passaggio 
nella melodia, tanto più agevole è il riconoscerne Far- 
monia , poiché il numero degli accordi ne è minore. 
Ordinariamente le note reali degli accordi si trovano 
sul tempo forte della battuta , e le accidentali sul 
termo debole. 

La formola di accompagnamento della scala mag- 
giore e minore comprende gli accordi principali del- 
la musica, bastevoli ad accompagnare qualsivoglia me- 
lodia. Un abile armonista arricchisce il basso e rende 
più robusta e ricercata l’armonia mercè di rivolti de- 
gli accordi , ritardi , note sensibili etc. facendo in 
certo modo cantare anche il basso. 

Le alterazioni accidentali delle note di una melodia 
determinano il passaggio dei modo in un altro, sol 
quando le note reali o le note di passaggio antece- 
denti vadano a poggiarsi sovr’ esse ; quando in altre 
parole , queste note alterate non sieno delle appog- 
giature. In questo caso la nota alterata accidental- 
mente di diesis , diventa settima maggiore che risol- 
ve su d’una nuova Tonica col suo accordo di 3“ e 5*; 
la nota alterata accidentalmente di bemolle , diventa 
una quarta giusta di un nuovo modo , e però discen- 
de a risolvere di semituono sulla terza di questo mo- 
do, Dicasi lo stesso del bequadro che equivale al 
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bemolle nelle scale di diesis, ed al diesis nelle scale 
di bemolli. 

Fra le note di un canto ve ne ha talora una o più 
alterate che sono note reali di un altro accordo, ma 
che tuttavia presto risolvono sull’ accordo primitivo , 
ovvero su d’ uno degli altri due fondamentali della 
scala. In questo caso il medesimo basso fondamentale 
può supportare come basso pedale oltre del proprio 
accordo , una o più delle varie armonie competenti , 
secondo le note della melodia. Eccone le principali 
su’ tre fondamentali della scala di Do. 

Sulla Tonica — Do-mi-sol , Do-mfy-sol , fa-la-do , 
fa-la\rdo , fa#-lado-re# , sol-si-re- fa , si- 
re- fa-la \>. 

Sulla Dominante — Sol-si -re, Sol-si-re-fa , do-mi-sol, 
do-mi^-sol, sol-la #-do #-mi , la-do-mi\>-fa#, 
re- fa# -la -do , si-re-fa-la , si-re-fa-la\>. 


Sulla Sotto-dominante — Fa-la-do , Fa-la-do-re , fa- 
la\)-do-re , fa-la\)-re\>. 


L’adoperare uno o l’altro di questi vari accordi di- 
pende dalle note della melodia. 

Talora dall’ accordo della Tonica si passa a quel- 
lo della Quarta , mediante 1’ accordo di quinta ecce- 
dente i do-mi-sol , do-mi-sol # , fa-la-do etc. , ovvero 
della Dominante del secondo grado della scala : do- 
mi-sol, la-do #-mi-sol , re-fa-la , fa-la-do etc. , ov- 
vero anche aggiungendo la settima minore all’accor- 
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do della Tonica: do-mi-sol , do-mt-sol-si , fa-la-do 
eie. (1). 

I cambiamenti di tuono più comuni sono, se ilwo- 
do è maggiore: l.° al suo relativo minore : 2.° al 
modo magg. del quarto 0 del quinto grado : 3.° al 
minore del secondo 0 del terzo grado : 4.° al modo 
minore del medesimo tuono fondamentale — Se il mo- 
do primitivo è minore : i.° al modo maggiore rela- 
tivo: 2.° ai modi minori della quarta 0 della quinta: 
5.° al modo maggiore della sesta 0 della settima mi- 
nori: 4.° al modo maggiore del medesimo fondamen- 
tale. 

Come appendice a questo soggetto ponghiamo una 
tavola di tutti gli accordi ne’ quali entra come nota 
reale un medesimo suono, per esempio il do. 

(1) È chiaro che bisogna impiegare questi accordi o in fondamen- 
tali o in rivolti , secondo la disposizione dell'accordo precedente e 
secondo le note della melodia, badando, per rendere più doviziosa 
l’armonia, che il basso sensibile non ripeta le medesime note reali 
del canto , ma le altre dell’ accordo , secondo ciò che dicemmo a 
pag. 118. 
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Numero deffll accordi ne’ quali entra come nota 
reale un medesimo suono. 


acc. maggiori 

Do mi sol 
do Fa la 
do mi[? La {? 

acc. diminuiti 

Do mi!? sol[? 
do Fa# la 
do mi b La 

acc. di Quinta ecced. con 7.“ 

Do mi sol# si{? 
do Re fa# la# 
do mi ^ sol|? La [? 
si# re Mi sol# 

acc. di Settima di 2.* specie 

Do mi|? sol si[? 
do Re fa la 
do mi[? Fa la b 
do mi sol La 


acc. minori 

Do mi b sol 
do Fa la 
do mi La 

acc. eccedenti 

Do mi sol# 
do mi!} La|? 
si# Mi sol# , 

acc. di Settima di I. 3 specie 

Do mi sol si[> 
do Re fa# la 
do mi|? Fa la 

do mi|? sol[? La? 

\ 

acc. di Settima di 3. 3 specie 

Do mi[? soli? si!? 
do Re fa la|? 
do mi Fa# la 
do mi|? sol La 


I fondamentali di ciascun accordo sono distinti 
c on iniziale maiuscola . — - / tre accordi di quinta 
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acc. di Settima di %■* specie 

Do mi sol si 
do Reb fa lab 
do mi Fa la 
do mib sol Lab 

acc. di i. a e 6. a eccedenti 

Do mi fa # la# 
do miq Sol [7 si b 
do re fa# Lab 
si# Re fa# sol# 


acc. di Sesta eccedente 

Do mi sol la# 
do re# Fa la 
do mi {7 fa# Lab 
si# Re fa# la 

acc. di Nona maggiore e minore 


Do 

re 

mi 

sol 

si b 

Do 

rei? 

mi 

sol 

sib 

do 

Re 

mi 

fa# 

la 

do 

Re 

mib fa# 

la 

do 

mib 

Fa 

sol 

la 

do 

mib 

Fa 

solb 

la 

do 

mib 

soli? Lab 

sib 

do 

mib 

soli; 

1 Lab 

sibb 

do 

re 

fa 

lab 

Sib 

dofcl 

re# fa# 

la 

Si 


eccedenze ne quali entra uno stesso suono , o come 
do o come si diesis , sono renduti da' medesimi suo- 
ni* Lo stesso è de ’ quattro accordi di quarta e se- 
sta eccedenti , de' quali i due primi sono di Suoni 
omologhi , del pari gli altri due. — JSon sono nel- 
la tavola i quattro accordi di Settima diminuita , 
poiché compresi fra quelli di nona minore , 
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CAPO VIG ESIMO 


Partimento o basso numerato. 

— 


Parlato nel capitolo precedente deH’armonia compe- 
tente ad una determinata melodia, non ci rimane, per 
compiere la trattazione dell’ elemento armonico della 
musica e così dar fine al libro, che di occuparci del- 
l’armonia ad un dato canto di basso il quale chiama- 
si partimento nella scuola musicale. 

Il partimento o Basso numerato è un canto di bas- 
so con numeri sulle note i quali determinano gli ac- 
cordi con cui debbono esse armonizzarsi. Questi ac- 
cordi su’ vari gradi della scala in cui il canto è con- 
cepito, sono i medesimi che li armonizzano nella re- 
gola dell'ottava , a meno che il numero sovrapposto 
non determini un accordo diverso. 

Le note di questi canti sono per lo più note reali 
degli accordi , intermezzate di quando in quando a 
note accidentali. Essi si aggirano nei tuoni relativi 
del fondamentale, per modo che lo studio di essi rie- 
sce di molta utilità in quanto alle leggi della conca- 
tenazione degli accordi ed all’ accompagnamento di una 
melodia qualunque. 

Sono usati i numeri 2, 5, 4, 5, 6, 7, 8, 9,. 
e talora anche , ma raramente , 10 o X , 1 1 , 12, i 
quali rappresentano, siccome nella regola dell’ottava, 
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i vari intervalli ; così 5 denota intervallo di terza , 
4 , di quarta ete. Un accordo perfetto componendosi 
di due suoni in intervallo di terza e quinta dal fon- 
damentale, è denotato co’ numeri 3 , un accordo di set- 

I 

tima co’ numeri 3 etc. 

Per non moltiplicare i numeri sulle note, spesso un 
solo numero ne sottintende un altro od anche due. Così 
il solo 5 ovvero il 5 denota un accordo perfetto. Del 
pari i numeri 3 , 05 , ovvero il solo 7 denotano un 
accordo compiuto di settima. 

Si alterano gl’ intervalli apponendo a’ numeri i se- 
gni accidentali di # , f> , : come nella scrittura musi- 
cale accanto alle note ; talora anche , pe s soli nume- 
ri 4, 5, 6 , un piccolo taglio che li traversa così 
tien luogo di diesis. 

11 numero 5 traversato da un taglio in senso inver- 
so del precedente \ , denota l’ accordo di quinta di- 
minuita. 

L’intervallo di terza il più delle volte è denotato 
dal solo segno accidentale senza il numero o ; un # 
sulla nota del basso indica che la terza dell’accordo è 
maggiore , un J? , che è minore ete. 

Un numero seguito da una linea che si estende su 
più note del basso, significa doversi armonizzare tutte 
quelle note col medesimo accordo 0 intervallo che esso 
numero determina. 

Si pone : tasto solo sul basso, quando s’intende che 
una frase non sia accompagnata da accordi. 

I numeri 3 ovvero il solo 6 denotano il primo ri- 
volto di un accordo perfetto , ed i numeri J ne deno- 
tano il seeondo. Questi medesimi numeri designano 

io 
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il primo ed il secondo rivolto dell’ accordo diminuito. 
11 primo rivolto degli accordi di settima è indicato 

co’ numeri s ovvero 5 ; il secondo rivolto con 3 0 s ed 
6 

il terzo con i 0 ì 0 o. Questi numeri indicano tut- 


te le quattro specie di settime ed anche la settima 
diminuita ; ciò che fa distinguerle sono i segni ac- 
cidentali accanto a’ numeri , secondo il tuono in cui 


si è. 

Poco innanzi è detto che le note di un basso si ar- 
monizzano con gli accordi della regola dell ’ ottava , 
quando però un numero diverso non additi un diffe- 
rente accordo. Ond’è che in un partimenlo nel modo 
maggiore di do p. e. , le cui prime note fossero Do 
Mi Fa Sol La , gli accordi co’ quali verrebbero 
esse armonizzate sarebbero do-mi-sol per le due pri- 
me note, poiché con questo accordo sono accompagnate 
la prima di tuono eia terza nella formola esaminata; 
l’accordo re-fa-la-do armonizzerebbe il fa, essendo que- 
sto che armonizza la quarta del tuono che sale alla 
quinta ; 1 ’ accordo sol-si-re accompagnerebbe il sol 
quinta del tuono ; finalmente l’acc. fa-la-do armoniz- 
zerebbe la sesta la. Ma se invece su quelle note fos- 


sero i numeri : 


6 # 6 
4 6 4 6 

3, 3, 3, 3b, 3, 


gli accordi sarebbero do-mi-sol , la-do ^-mi-sol , re- 
fa-la , do-mi-sol-si b, fa-la-do. In questo caso il mi 
è armonizzato come seconda di tuono della scala di re 
che sale alla terza , e medesimamente il sol , come 
seconda della scala di fa. Parimente se la seguente 
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scala in discendere do Si La Sol Fa Mi Re SOL Do 
venisse numerata così : 

6 # 6 6 # 

4 4 4 7 

3, 3, 3, 3{j, 3, 3, 3, 3, 3 

essa sarebbe armonizzata con gli accordi do-mi-sol , 
mi-sol #-si-re , la-do-mi , do-mi-sol-si {?, fa-la-do , la- 
do #-mi-sol , re- fa-la , sol-si-re- fa , do-mi-sol , consi- 
derando il s* , il so/, ed il come seconde che di- 
scendono a prima. Sono queste delle scale modulale 
che accennammo a pag. 72. 

Nell’ armonizzare i fiartimenli è da osservarsi che 
la quarta , la sesta e la settima del modo possono 
armonizzarsi in varie guise ; ed essendo che spesso 
gli accordi non ne sono indicati con numeri , dipen- 
dendo il loro accompagnamento dalla nota anteceden- 
te o seguente , sarà bene di enumerare le loro varie 
armonie. 

La quarta che sale alla quinta è accompagnata nel 
modo magg. con terza magg., quinta e sesta, o nel 
modo minore con terza minore, quinta e sesta come 
nella regola dell’ ottava , ovvero anche con terza e 
sesta minori ambedue. Queste duo ultime armonie so- 
no comuni anche al modo maggiore. La quarta discen- 
dente alla terza è armonizzata con seconda, quarta e 
sesta ovvero anche , specialmente nel modo minore , 
con terza minore invece che con seconda. Esempio: 


La ——do — mi — la 

Sol— Si — mi 
' Fa — aSV — re# — la 

Mi — Si — mi —boi# 


Re — Si — fa — sol# 
Do — do — mi — la 
SI — re — mi — sol# 
LA — do — mi — la 
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Fuori di questi casi la quarta si armonizza con ter- 
za e quinta. 

La sesta discendente alla quinta è armonizzata con 
terza , quarta e sesta maggiore , il quale accordo è 
un secondo rivolto di settima dominante che passa al 
modo della quinta della scala; ovvero, nel modo mi- 
nore , con l’acc. di quarta e sesta eccedenti , o an- 
che con terza, quarta e sesta , che è secondo rivolto 
dell’acc. di sett. di 3 a sp. ; la sesta indipendente, che 
cioè non discenda alla quinta può armonizzarsi con 
terza e quinta o con terza e sesta. 

La settima ò accompagnata con terza quinta c se- 
sta quando sale all’ottava del tuono, ma quando scen- 
de alla sesta , con terza e sesta. 

Il basso di un partimento che scende di 3 a , di 4 a 
o di 5 a si armonizza con terza e quinta. 

11 basso che resta fermo, o che discenda di grado, 
o che discenda di terza, può armonizzarsi con 3 a e 5 a 
sulla prima nota e con 5 a e 6* sull’altra. Il basso che 
ascende di 4 a , o di 5* o di grado può accompagnarsi 
con o a e 6 a sulla prima nota e con o a e 5 a sulla se- 
conda. 

Le note di passaggio fra le note reali di un canto 
«li basso possono o non sostenere ciascuna un accordo 
speciale, secondo il gusto del canto e la celerità del 
tempo. Del pari possono in esso introdursi de’ ritar- 
di qualunque sieno i movimenti de’ bassi, quando sieno 
serbate le condizioni enunciate innanzi. 

E da osservarsi finalmente intorno alla posizione 
degli accordi di accompagnamento che : la posizione 
del primo accordo determina quella degli accordi se- 
guenti : la posizione degli accordi può mutarsi dopo 
una cadenza perfetta ; dopo una semicadenza ; nel 
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corso di una frase quando due accordi simili si suc- 
cedono, in questo caso la posizione può cambiarsi sul 
secondo de’ due accordi ; nel replicare una slessa fra- 
se per variarne l’effetto. 

In generale i partimenti ne’ modi di Do, Re e Mi 
si dispongono in prima posizione ; quelli in Fa e Sol 
in terza posizione ; e quelli in La e Si in seconda po- 
sizione, e ciò per la estensione delle tre voci di So- 
prano, Contralto e Tenore, delle quali la prima caQta 
sulle note più alte dell’ armonia la seconda e la terza 
sulle intermedie (1). 

1.* Canio di basso nel modo maggiore 

di Sol In tempo binario. 


6 

3 6 5 ^ 3 6 6 

SOL si Do He : sol Sol La Si : 

6 6 6 6 6 # 

Fa He Mi Fa : Sol Fa Mi He: 



la La La Sol : Fa He Fa Sol : 


6 

3 6 (| 5 

Re He Re Re : Mi Fa 

6 6 6 
5 $ 6 5 6 5 


Do Re Mi Fa: Sol sol si Do: 

ì 


3 6 

6 

do Si 

La Sol: 

6 


5 


Do# 

He : 

6 


4 

# 

La 

LA 


6 6 

Sol SOL LA si: 

5 6 5 5 
3 4 4 3 

Re sol. 


Il segno : indica la divisione della battuta. Ciascuna nota è di se - 

(1) Per chi brama d’ionoltrarsi nello studio del coDtrappunto sarà 
valevolissimo esercizio il disporre de’partimenti per le quattro voci 
di Basso , Tenore , Contralto e Soprano. 
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miminima. Nella sesta . nona ed undecima battuta ciascuna delle due 
note c di minima; nella penultima e nell'ultima è di semibreve. 


In questo par limonio ciascun grado è accompagnato con quel me- 
desimo accordo che l’armonizza nella forinola d’ accompagnamento 
esaminata innanzi. 

Nella prima battuta il sol ed il si hanno il medesimo accordo es- 
sendo la prima e la terza del tuono, il do quarta che va alla quinta 
è accompagnalo con terza quinta e sesta cioè con l’accordo di set- 
tima di seconda specie del secondo grado della scala la-do-mi-sol. 

Nella terza battuta il do quarta di Tuono che non va a quinta, si 
accompagna con accordo di terza e quinta. 

Nella quarta battuta la settima fa essendo che non sale all’otta- 
va è accompagnata soltanto con terza e sesta come nella scala in 
discendere , lo stesso accordo armonizza il re quinta del tuono. 

Nella quinta battuta il mi, sesta che discende a quinta, è accom- 
pagnato siccome nella scala con accordo di terza quarta e sesta 
maggiore, che è rivolto dell’accordo di settima dominante su la che 
risolve sull’accordo perfetto della quinta inferiore re, ed il parlimen- 
lo rimane in questo tuono relativo di sol per altre cinque battute. 

Nella settima battuta un solo accordo armonizza le quattro note 
del basso, cioè i tre la che sono la quinta del tuono in cui si è pas- 
salo; ed il sol (quarta che discende a terza) è però accompagnata 
con seconda quarta e sesta, che unitamente al basso è terzo rivolto 
di settima dominante su la che risolve all’accordo maggiore di re 
in primo rivolto. 

Nell’ottava battuta il sol ha l’accordo di terza quinta e sesta, ri- 
volto dell’ accordo di settima di seconda specie del secondo grado 
della scala di re: tni-soi-si re , essendo quarta che va a quinta. 

Nella nona battuta sulla quinta la è dato 1’ accordo della prima 
di tuono, e poi quello di settima dominante. 

Nell’ undecima battuta si torna al tuono primitivo, poiché è 
tolta l’allerazione diesis al do, che unitamente al sol accompagna la 
sesta mi che sale alla settima fa diesis. 

Nelle tre battute seguenti i gradi della scala ascendono con la 
propria armonia. 

Nella penultima battuta il re del basso, quinta del tuono , è ac- 
compagnato col suo accordo maggiore, poi con quarta e sesta cioè 
con l’accordo della prima di tuono, poi nuovamente col suo accor- 
do nel quale è introdotta una dissonanza di quarta ( sol sul re del 
basso ) la quale trovasi preparata dal sol dell’ accordo antecedente 
che risolve sulla terza fa diesis del quarto accordo ; e finalmente 
l’ accordo perfetto della prima di tuono termina il periodo. 

Questo medesimo canto di basso può armonizzarsi 
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in tante altre guise, considerandone i gradi come ba- 
si di modulazioni differenti, per esempio come segue : 


(#) Tempo binario 


SOL — 

sol — 

si — re 

La — 

re — 

fa 



SI 

idem 


fa fa- 

sol#— 

re 


Do - 

sol — 

la — mi 

LA — 

mi — 

solfa — 

•I fa- 

re 

De _ 

fa - 

la — re 

mi- 

sol — 

ta — 

*4? 

SOL- 

sol — 

si — re 

Re - 

ra — 

la — 

re 


Sol 

idem 


Re - 

sol — 

si.i — 

mi !, 

* I 
J 

La — 

fa# — 

'tu 

s: 

l 

o 

^3 

Re - 

sola- 

alfa - 



Si - 

fa^ - 

re 

Re - 

la — 

do — 



do — 

Si - 
La — 

l T l 

ila 

do 

sol S* re 
la — do 

Mi - 

sol — 
sol — 

si — 

do — 

sol 

sol 


Sol 

idem 


Fa — 

la — 

re 

do 



Fa - 

Re 

re — 

- idem 

la —do 

Sol — 

sol — 

si 

sol 


Mi - 

sol — 

do 

SOL- 

sol — 

si — 


Fa — 

re — 

la — do 

LA — 

sol — 

do — 

sol 



SI — 

sol — 

re — . 

sol 


Sol- 
Fa - 
Mi - 
. Re - 

re — 
red- 
ini - 
mi — 

sol— si 
la — si 
■ sol— si 
sol — st b 

Do - 
Re - 

Mi _ 

17n 

sol — 
sol — 
sol — 

mi — 

re — 

H- 

sol 
sol 
, sol 
■ re — 

■la 

Dos- 
ile - 

mi — 
re — 

sol— la 
fa — la 

• 

ga. s 

i 

si — re — 

idem 

sol 


I.A — 

do#- 

- sol — la 

SI — 

la — 

. re# — 

■ 


La - 

■ mlj?- 

. fa # -do 

Do - 

sol ~ 

— 

VÌI 


La — 

- re — 

- fa 3- si 

i 

Re - 

fa — 

. do — 

. re 


Sol — 

• d ©#- 

- mi — slj? 

f . < 


sol — 

. si — sol 


Fa' - 

re — fa —la 





— do — 

- fa — la 

r # t 




* Fiz - 

■ do - 

-re#-M 

Valendo disporre questo part. per la 
voci, bisogna sopprimerne talora alcun 

Sol — o» —«nifi— 

suono. 
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Canio di basso nel modo minore di m relativo 
di si p maggiore — tempo binario. 


3 

Sol 

SOL 


l 


6 

5 3 

Mi Fa si 

6 

5 

Fa# Sol Sol : 

6 6 #' # 4# 

Do : 

5 


# 

Fa Mi He 
s 6 
3 # 4 

He 


5 

4 


b 

6 

5 

# 

SI 

SOL LA si: 

Do si Do 

He: 

3 

3 

6 6 

6 

Si 

6 

Fa : 

Re si Do 

6 

5 

He: 

5 

c 




Do Mi: 

Fa Sol Do 

do: 

6 

6 # # 6 

6 

5 £ 


ha Mi He si : 

Do He sol Sol : 




SI LA SOL LA si Do: 


SOL. 


Aetfa primo e quinta battuta ciascuna delle due note è di minime, 
eia settima balt. il SI è minima, come nella ottava è il si b e nella 
ecima il fa£. Nella decimaquarta batt. il si ed il la sono semimi- 
nime e gli altri quattro bassi crome. NelV ultima e penultima battuta 
tl re ed 1 1 sol sono semibrevi. In tutte le altre battute ciascuna nota 
è semiminirna. 


In questo paramento nella terza ballata il primo do essendo una 
quarta che non va alla quinta è accompagnato secondo dicemmo 
con terza e quinta, mentre che nella stessa battuta il secondo do che 
va al re quinta è accompagnato con terza quinta e sesta cioè coq 
rivolto dell accordo di settima di 3.* specie la-do-mib-sol. 

in et la quinta battuta il partimeuto passa dal modo minore nel 
maggiore relativo. 

ì* be( l ua ^ 0 al ti indica una settima maggiore 
1 |SO ”0 allottava do del modo minore con tre bemolli relativo 
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del mib maggiore, ed ambedue relativi di tib maggiore perocché 
differiscono di un accidente ; nella battuta seguente la quarta fa 
va alla quinta sol ed è però che è accompagnata con terza minore 
quinta e sesta, rivolto dell’accordo di 7. a di terza specie re- fa-la b- 
do , il sol quinta di do è accompagnato con l’accordo sol-si-beq:-re. 

Nella decima battuta si ritorna al tuono primitivo del partimento 
mercè la settima maggiore fa dies : che deve salire al Sol : da que- 
sto sol si discende nella undecima e 12.“ battuta con le armonie 
della scala al sol basso. 

Nell’ antipenultima battuta la quarta e la sesta nota la do del 
basso sono note accidentali dell’accordo Sol-si-re. 

Nella penultima battuta si dà al re , dominante del tuono, il suo 
accordo maggiore , poi l’accordo della prima di tuono , poi s’in- 
troduce nel suo accordo maggiore o di settima dominante la disso- 
nanza di quarta sol preparata dal sol dell’accordo precedente che 
risolve sul fa del seguente, ed infine il periodo riposa sull’ accordo 
perfetto del tuono primitivo. 

Nello studiare i partimenti s’incontrano spesso del- 
le piccole frasi di basso imitate due o più volte, sic- 
come le seguenti per esempio : 

1 . do Fa: Si Mi : La Re : Sol Do. (a) 

2. Do wa: Re sol: Mi la : Fa m'- Sol Do. 

3. Do la : Re: Re si : Mi : Mi Do: Fa: 

Fa Re : Sol. etc. 

Questi bassi poiché scendono di quinta , di quarta 
o di terza , o , il che è lo stesso, salgono di quarta, 
di quinta , di sesta , si armonizzano con accordi di 
terza e quinta, secondo quello che dicemmo a pag. 88 
e seg. Sono queste delle progressioni armoniche le 
quali si ottengono riproducendo per un certo numero 
di volte la prima frase riguardata siccome modello. 

(a) Ciascuna nota è minima, ed il segno: indica la divisione della 
battuta binaria. , 
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Essendo alcune frasi suscettive di parecchie armonie, 
la numerazione della prima determina l’ armonia delle 
seguenti. Dato il basso: Fa Mi : si può armonizzarlo 
in parecchie guise con: 3 alla prima nota e 3 alla 

6 6j? 6 7 6^* 8 

seconda ; ovvero con 4 6 0 4 6 0 4 5 0 4 ^ 5 

2 3, 2 3, 3 3#, 3 3#. 

Imitando questa frase più volle, armonizzandola in una 
di queste guise , si fa una progressione armonica in : 

Fa Mi : St'b La: Sol Fa#: do Si: etc. 
ovvero in: Fa Mi: sii? la: Sol Fa#: Do si eie. (a) 


Del pari dato il basso : Si do: mi f«:, si crea la 
progressione : 


Si Do: Mi Fa: Do# He: Fa# Sol : Ile# Mi: 
Sol# La: etc., accompagnando la prima 
nota con f e la seconda con 3 — Dato il basso: Sol # 
La : do # re: si seguita la progressione in : Fa# Sol : 
Si do: Mi Fa: La <SVj? etc. armonizzando la prima 
nota con accordo di settima diminuita e la seconda con 
accordo perfetto maggiore 0 minore , il che in tutte 
le progressioni vien dettato dal gusto e dall’ orecchio. 
Ecco delle altre progressioni. 


3 - 6 

Re Do: 


b 6 
Sol Fa: 


** 

b 6 
Do si: 


4 

b 6 

Fa Mi : 


(a) Queste progressioni e le seguenti si trascrivono in tempo bi- 
nario dando a ciascun basso il valore di mezza battala ossia di 
mia minima. 
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idem 6# 

Mi\> Re: LA {? SOL: 

idem 

sOLb fa: 

In qaesla progressione il primo accordo di ciascuna battala è di 
quarta e sesta eccedenti : 



7 3 3 6 7j> 3 6 7 

Sol# La : Si do: Fa# Sol : La Si: Re# Mi: 

3 6 1 \, # 3 6 

Fa# Sol : Do# Re: Mi Fa#: 

In questa il primo accordo è di settima diminuita che risolve in 
accordo perfetto sul secondo basso ; il terzo accordo è di setiim 
dominante in secondo rivolto, che risolve sull’accordo pertetto aeiia 
quinta inferiore in primo rivolto , e così di seguito. 


6# # idem 

Fa Mi: Slb la: 

Re\> Do : 


4 # 7 6 # 4 # e# 7 

6 # # 2 6 # # # # 2 # #• 

Fa : Mi Re: Do# LA: Re Re: Do# SI : LA# FA#: 

*h 7 

1 ; 6 # # r 6 # 

SI Sol: Fa# Mi: Re# si : Mi etc. 


In questa progressione il cui modello è di sei accordi , il primo 
è di sesta eccedente , il terzo è di sett. dominante in terzo rivolto; 
il quinto di sett. dom. in fondamentale. . . ;■ 
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4# 4# 

62 6267 f] 6 2 

*Sb/ Fa# Faij: Mi Re Do# la: Re re do# doi: 

4# 4# 4# 

626 7' 6 2 6267 

Si La Sol # Mi: La La Sol # Solini Fa# J/* ite# si 

4# ' 4# 

6 ' 2 6 2 6 7 t? 

i mi re# rei}: do# *S V Fa# Fa#: *S T # (a). 


Ji 


7 4# 

5 # b 6 # 

ite si sib: la sib la sol: fa# Re Do# Doh : 

7 4# 

# 11- e 

SI Do SI la: sol# etc. 


6 

6 4 

6 : 5 b 

mi sol do mi: fa la re fa#: sol sib Mì sol: 

6 7 » 

6 5 3 3 

LA Do Fa Do : sib Fe IKK FA» 


, (a) la «meste tre attimo progressioni ciascun bassa è di un quarta 
della battuta binaria. 
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In finire il libro non vogliamo trasandare di rac- 
comandare allo studioso , se intende pervenire a po- 
tersi valere di tutti i mezzi del meccanismo armoni- 
co , di esercitarsi in esaminare le composizioni de’ 
buoni scrittori, decomponendone le melodie nelle note 
reali degli accordi che le sostengono, e studiare di ri- 
conoscere la natura di ciascun accordo , seguendo le 
regole che esponemmo nei capi sesto e decimottavo. 
Questo studio pratico fatto con avvedutezza è ciò 
che vi ha di più proficuo sotto il rapporto della ri- 
soluzione degli accordi , del collegamento de’ tuoni e 
delle modulazioni , della posizione degli accordi, della 
varietà e de’ movimenti de’ bassi , e della disposizione 
delle parli. Così lo studioso sviluppa le nozioni teo- 
riche , e s’ incontra in continuati esempi di varietà 
di effetti armonici , che invano si vorrebbero andar 
cercando ne’ trattati d’armonia. 


FINE. 
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APPENDICE (X) AL CAPO NONO 

Pretendono alcuni che perchè ciascun grado della scala può so- 
stenere vari accordi diversivo studio che si spende intorno all’ac- 
compagnameuto da noi esaminato sia interamente inutile. Non vi 
ha nulla , egli pare , di più falso di una simile asserzione. Con- 
vengo che l’accompagnamento della scala è puramente arbitrario , 
però che ciascun grado di essa può servir di base ad un numero 
indefinito di modulazioni. Ma quando nell’armonia della scala vo- 
gliasi conservare il modo e non uscir da esso, in guisa che ciascun 
grado si rannodi all’ altro sulla base dell’ armonia de’ tre accordi 
essenziali della prima, quarta e quinta, questo accompagnamento 
non è più arbitrario ma necessario , poiché ciascun suono è parte 
integrale dell’accordo al quale si unisce. La regola dell'ottava com- 
prende le armonie principali , gli accordi fondamentali di tutta la 
musica , ossia gli accordi perfetti di terza e quinta del primo, del 
quarto e del quinto grado della scala , e i due accordi di settima 
del secondo c del quinto grado , i quali sono la base necessaria 
di ogni armonica combinazione, il principio e la fine di qualsivo- 
glia periodo musicale, il rannodamento di tutte le possibili varietà 
di sviluppameli di suoni. L’ accompagnamento della scala non è 
altro, come è chiarissimo , che l’avvicendarsi de’ tre accordi per- 
fetti della prima di tuono , della quarta e della quinta in fonda- 
mentali ed in rivolli, di ciascuno de’quali è suono essenziale quello 
che esso armonizza. In effetti togliendo da quest’ armonia della scala 
gli accordi dissonanti , e riducendola a’ soli tre accordi fondamen- 
tali; ed ordinando i due suoni superiori di ciascun accordo in ma- 
niera che si colleghi l’uno all’altro in prossimità di suoni , nello 
scopo di evitare la successione di due o più intervalli di quinta 

F erfelta, che per la loro integrità d’armonia urtano sensibilmente 
orecchio , poiché non hanno alcuna relazione tra loro , determi- 
nando modi diversi , si otterrà l’armonia seguente : 


in ascendere 

in discendere 

Do — Sol — mi 

do — mi — sol 

Re — Si — sol 

Si — re — sol 

Mi — do — sol 

La — do — fa 

Fa — do — la 

Sol — do — mi 

Sol Si — sol 

Fa — do — la 

La — do — fa 

Mi — do — sol 

Si — re — sol 

Re — Si — sol 

Do — do — ni 
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Or nella regola dell ’ ottava non si fa che aggiungere a questi tre 
accordi perfetti i due di settima che hanno intima relazione coi mo- 
do. Questi per la loro qualità dissonante , e contenendo in essi i 
suoni sensibili della scala ossia la quarta giusta , la settima mag- 
giore e la seconda maggiore denominate corde stabili del modo , 
poiché diminuendole o aumentandole di semituono si esce del tuo- 
no , rendono quest’armonia più ricca e robusta determinando con 
precisione il modo. Nel discendere della scala, l’accordo di settima 
dominante alla sesta , il quale determina il passaggio deH’armonia 
al modo maggiore della quinta , oltre che dà varietà al periodo , 
contiene, e specialmente sulla sesta minore discendente della scala 
minore, uno degli accordi principali, quello di sesta eccedente , 
che è bene di chiamar così invece che superflua, togliendo così ta- 
luni dalla credenza che questo voglia dire inutile. — E ciò è in 
quanto aU’armonia di questo accompagnamento. In quanto alle tre 
posizioni , queste vengono fissate nello scopo di evitare delle quin- 
te e delle ottave successive per moto retto , o degli sbalzi di una 
parte sull’altra , o de’ salti di cattivo effetto e di difficile intona- 
zione per le voci, alle quali cose è d’uopo attentamente mirare in 
qualsivoglia musicale composizione. Ond’è che la regola dell'ottava 
contiene anche le nozioni elementari del contrappunio o disposizio- 
ne di parti. 

Si può accompagnare la scala anche nella maniera seguente a 
note continue : 


Modo maggiore 

Do — mi — do 
He — fa — do 


Modo minore 
Do — mib — do 
He — fa — do 


Mi — sol — do 
Fa — la — do 
Sol — sol — al 
j La — sol — do 
Si — sol — re 
do — sol — mi 

Si sol re 

Ha — sol — do 

Sol sol — «l 

Fa — la — do 
Mi—- sol * — do 
He — fa — do 
Do— mi ~ ” do 


Mi b — sol do 

Fa — la b — do 
Sol — sol — “ si \ 
La tj — sol — do 
Si tj — sol — re 
do — sol — mt‘b 
Si b — - sol — rt 
Lab — sol — d0 
Sol — sol — si t\ 
Fa — tab — do 
Mib — sol — do 
He — fa — do 
Do — mi? — do 
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Io questo accompagnamento la prima (li tuono e la quinta so- 
stengono l’armonia degli altri gradi della scala succedentisi io ac- 
cordo di terza. Eccone la pruova 

in ascendere e discendere 

mi fa sol la . si do re mi 

do re mi fa sol la si do 

ITo Sol 

Chi cominciasse lo studio dell’ armonia dall’ accompagnamento 
della scala in snl bel primo , non lasciandolo precedere dalla co- 
noscenza della natura degli accordi ond’esso si compone , e delle 
leggi del loro concatenamento, si avvezzerebbe a riguardare l’ ac- 
compagnamento della scala come convenzionale ed arbitrario, e la 
teorica d’armonia come una disordinata sconnessa enumerazione di 
casi, che bisognerebbe allogare uno ad uno nel cervello. Laddove 
che rendendosi ragione prima d’ ogni altro de’ rapporti necessari 
de’tnooi e de’ legami armonici degli accordi, egli ritroverebbe in 
tutti icasi speciali delle applicazioni delle leggi costanti sulle quali 
l’armonia è fondata. In questa guisa nell’esaminare le composizioni 
de’ buoni scrittori sotto il rapporto delle modulazioni , delle riso- 
luzioni degli, accordi ( studio profittevolissimo ). non si accostumerà 
a considerare i movimenti de’ bassi , gli accordi che li armonizza- 
no , come arbitrari tutti , e però non si travaglierà di ritenerli a 
memoria come altrettante eccezioni o ghiribizzi dello scrittore, ma 
saprà ben distinguere in essi ciò che vi ha di eccezione , e ciò 
che di costante e necessario, ciò ch’è dettato dal gusto e dalla fan- 
tasia dell’artista , da quelle che sono deduzioni rigorose che sotto- 
stanno ad un certo nnmero di principi generali. Quando si stadia 
così l’armonia si risparmiano i due terzi del tempo , nè *i ò co- 
stretto a ritornare sugli studi fatti male per comprender la ragio- 
ne di tutto. Non si creda dunque che il metodo della scuola sia 
fallace , e riflettasi che è questo il quale seguirono le prime indi- 
vidualità musicali, che hanno versalo torrenti d’ armonia nel vec- 
chio e nuovo mondo. 
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CORREZIONI 


Pag. 12 lin. 5 1* otto-sei leggi il quattro-sei. 
lio. 7 crome leggi semiminime, 
lin. 8 il quattro-dodici leggi l’otto-dodici. 

Pag. 14 lin. 9 cinque leggi quattro. 

Pag. 17 lin. ultima, mi leggi fa ; rigo leggi spazio. 

Pag. 19 lin. 10 lui leggi esso. 

Pag. 31 lin. 19 calcolano leggi calcola. 

Pag. 35 lin. 18 maggiore leggi minore. 

Pag. 66 nel penultimo accordo del secondo esempio, al leggici. 
Pag. 67 nel sesto acc: a dritta il primo la leggi La. 

Pag. 87 nel sesto acc: a dritta , Do leggi do 
Pag. 9J nel nono acc: a sinistra , ai leggi Si. 

Pag. lb3 poni la linea dopo ogni due accordi. 

Pag. 107 lin. penultima, refi leggi re^. 

Pag. 128 nel terzo acc: a dritta , mi— do leggi do— mi. 

nel nono acc: a dritta , $i leggi Si. 

Pag. 134 lin. 8 di terza leggi di quinta; la leggi fa. 

9 re b leggi re Jj. 
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PRESIDENZA 

DEL 

(basigli* Generale di gabbile* 

Istrnsleae. 

2. Rip.° C4AB. 0 N.° 9. Oggetto. 

Napoli 8 Aprile 4857. 

Vista la domanda del tipografo Giuseppe Acampora 
con la quale ha ohiesto di porre a stampa l’opera in- 
titolata — La Musica renauta popolare per Achille 
Pomarioi San tornasi. 

Visto il parere del Regio Revisore Signor D. Am- 
brogio Mendia. 

Si permette ohe la suindicata opera si stampi, ma 
non si pubblichi senza un secondo ^permesso, che non 
si darà, se prima lo stesso Regio Revisore non avrà 
attestato di aver riconosciuto, nel confronto, esser l’im- 
pressione uniforme all* originale approvato. 


Il Consultore di Stato 
PRESIDENTE PROVVISORIO 
Cav. Capomazza. 

Il Segretario Generale 
Giuseppe Pietrocola. 


COMMISSIONE ARCIVESCOVILE 

PER LA REVISIONE 
Napoli 8 Aprile 4857. 




Nibil obstat 

Carolvs Perasole 
Centor Theologus 


-P " 


IMPRIMATUR 

Pel Deputalo 

Leopoldo Ruggiero Segretario. 


U3qSO* 
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